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CUVINT INAINTE 


Cind, cu trei ani în urmá, apárea în limba románá 
Teofan Grecul si şcoala sa, publicul nostru (cu 
excepția, bineînţeles, a specialiştilor) făcea pentru 
prima oară cunoştinţă cu scrisul reputatului sa- 
vant de talie mondială care a fost Viktor Lazarev. 
Edificatoare pentru ţinuta științifică a acestui pres- 
tigios istoric de artă, lucrarea amintită demon- 
strează, cu o exemplară putere de convingere, soli- 
ditatea metodei de cercetare a autorului, scrupulo- 
zitatea manifestată în manipularea faptelor, 
funzimea analitică a investigației, vasta sa erudiție, 
ca si forța de generalizare a concluziilor. 

Cu Teofan... intram însă numai într-unul 
dintre domeniile în care operează Lazarev — 
acela al artei ruse si al conexiunilor acesteia cu 
Bizanțul. In realitate, sfera de afirmare a istori- 
cului de artă sovietic este mult mai largă. Laza- 
rev si-a consacrat peste cincizeci de ani de muncă 
pasionată studierii temeinice a trei mari si dis- 
tincte capitole din istoria artei universale, si anu- 
me: arta italiană, cea bizantină, precum și cea 
rusă, în toate trei realizînd lucrări capitale, de 
referință, care i-au asigurat o autoritate necon- 
testată. 

Pentru conturarea personalității enciclopedice 
a biografului lui Teofan Grecul, în afară de vas- 
titatea ariei de cuprindere a problemelor tratate 
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si lucrári de sinteză, trebuie să (inem cont in 
egală măsură si de varietatea activităţilor sale. 
Se cuvine să avem în vedere în primul rînd acti- 
vitatea de muzeograf, de conservator, de şef sec- 
ție si de director adjunct al unei instituţii de pres- 
tigiul Muzeului de artă „A. S. Pușkin“ din Mos- 
cova, unde a depus o muncă migăloasă de iden- 
tificare a tablourilor, făcînd numeroase atribuiri ce 
stau în picioare si astăzi. Ne gindim apoi la acti- 
vitatea sa pedagogică în cadrul universităţii mos- 
covite, unde a format o seamă de discipoli, pu- 
tîndu-se vorbi astăzi de o adevărată şcoală a sa. 
O altă activitate permanentă, de care nu se putea 
dispensa ca istoric al artei naţionale, a fost aceea 
a cercetării de teren, pe șantierele arheologice din 
vechile oraşe rusești. Їп sfirsit, menţionăm acti- 
vitatea de redactor la Marea Enciclopedie Sovie- 
tică, precum şi pe aceea de organizator al cerce- 
tării ştiinţifice în general în cadrul Institutului 
de istoria artei al Academiei, unde avea să fie 
vedactată pe baza principiilor, metodelor si cri- 
terülor elaborate de el (impreună cu I. Grabar) 
si cu contribuția sa covârșitoare, monumentala 
Istorie a artei ruse în 12 volume. 

lată deci principalele direcţii de afirmare a 
unei personalităţi de solidă formatie, tot atitea 
surse ale unei bogate experienţe ce stă chezágie 
pentru valoarea incontestabilă а scrierilor acestui 
cercetător complet. 

Lazarev şi-a început cariera de istoric al artei, 
ca italienist. Era în anul 1924* cînd, după studii 
de specialitate, întrerupte de Războiul civil 1а 
care a participat în calitate de combatant în rîn- 
dul Armatei Roșii, el devenea candidat în ştiinţe 
cu o interesantă teză despre „Originea portretu- 
lui in arta italiană“. Studierea artei italiene, în 
special a celei din ducento si trecento, va forma 


* Datele bibliografice si unele consideraţii din acest 
„Cuvint înainte“ le-am preluat din articolul lui V. N. Gras- 
cenkov, Viktor Nikitici Lazarev, K semidesiatiletiu so dnia 
rojdenia, în „Vizantiski vremennik* vol. XXIX, M., 1969. 
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apoi cea mai constantă prezenţă în preocupările 
sale. O dovedesc majoritatea comunicărilor făcute 
în revistele străine de specialitate ca: „Belvedere“, 
„Burlington Magazine“, „Art in America“, „Art 
Bulletin“, „L Arte“, „Art Studies“, „Arte veneta”, 
„Рата опе“, „Revista d’ Arte“, „Gazette des Beaux- 
Arts“ ş.a. O dovedesc seminarele speciale avînd 
ca teme arta lui Giotto sau pe cea a lui Michel- 
angelo. O dovedesc lucrarea sa capitală Originea 
Renașterii italiene, în 3 volume, dintre care 2 au 
apărut în anii 1956—59, în timp ce pe ultimul l-a 
terminat abia cu puţin înainte de moarte, ca şi 
studiile consacrate unor Vechi maestri italieni си- 
prinse în primele două volume ale ediției noastre** 
despre care singur vorbeşte în prefață ca despre 
„maeştri pe care i-am îndrăgit în chip deosebit“. 
O dovedește, în sfîrşit, recunoaşterea largă pe care 
a căpătat-o activitatea sa de italienist, în cercurile 
de specialitate, acestea traducîndu-i lucrările si 
alegîndu-l membru al unor instituții prestigioase, 
cum sînt Academia Florentinà, Academia Sicilianà, 
Institutul venețian de ştiinţe, literatură si arte sau 
Asociaţia de prietenie „Italia-URSS* al cărei vice- 
preşedinte a fost. 

La temelia succeselor repurtate de Lazarev în 
cercetarea artei italiene au existat factori de natură 
să-i faciliteze un contact direct si fructuos cu ope- 
rele studiate. Un rol important 1-а avut în acest 
sens practica de muzeu, cu disciplina ei severă. 
Ea 1-а ajutat pe tînărul cercetător, pe cînd lucra 
la Muzeul de artă occidentală (azi „А. S. Puşkin”), 
să se familiarizeze cu caracteristicile tehnice si sti- 
listice ale multor artiști italieni, atribuirile de opere 
făcute atunci aducîndu-i faima de infailibil cunos- 
cător si expert. Alt factor care i-a netezit calea 


** Primele două volume ale acestei ediţii constituie 
traducerea masivului tom apărut la editura „Iskusstvo“ în 
anul 1972 sub titlul „Vechi maestri italieni“. A1 treilea volum 
reprezintă traducerea lucrării „Vechi macslri europeni“, apă- 
rută în aceeași editură cu doi ani mai tirziu. Cu acordul auto- 
rului, titlul acestui volum a fost extins, în versiunea română, 
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spre înţelegerea unor resorturi intime ale dezvol- 
tării artei italiene 1-а constituit buna cunoaștere а 
limbii lui Giotto, care i-a permis accesul direct la 
documente de epocă, metoda sa de cercetare ape- 
lind în mod frecvent la acestea. În sfîrşit, o călă- 
torie de studii de un an si jumătate, întreprinsă 
cu începere din anul 1925 într-o serie de ţări ca 
Grecia, Turcia, Franta, Belgia, Olanda, Germania, 
Austria, dar mai ales în Italia, i-a dat posibilitatea 
să studieze fenomenul de artă la fata locului si 
să acumuleze pentru sintezele de mai tîrziu un 
amplu bagaj de date, de observaţii si impresii fil- 
trate printr-o prismă comparatistă, căci, farà îndo- 
ială, unul dintre punctele de rezistentá ale edifi- 
ciului înălțat de Lazarev îl constituie comparatis- 
mul. Prin analiza comparată, el a putut ajunse la 
deductii de mare importanţă privind originile si 
filierele de propagare a unor curente si direcții 
fundamentale în istoria artei europene. Pornind 
încă de tinár în căutarea originilor Renașterii ita- 
liene, a ajuns din aproape în aproape la citadelele 
artei bizantine. Era un tárim uos acesta. Plin 
de contradicții, fascinant si ispititor pentru cer- 
cetător, dar nu mai puţin derutant. Ca să şi-l 
apropie, să descopere toate resorturile artei bizan- 
tine, s-o înțeleagă în profunzime, să-i lumineze 
toate strălucitele ei fațete si să-i explice obîrsiile, 
creșterea, înflorirea şi decăderea, Lazarev a trebuit 
să facă dovada unei excepționale tenacitàti şi serio- 
zitági stiintifice. Nu se poate spune, bineînţeles, 
că avea să construiască pe teren viran. Bizantino- 
logia franceză, germană, engleză si italiană, cea 
greacă, sîrbă si română, ca să пи mai vorbim de 
cca rusă, ilustrată de învăţaţi ca Buslaev, Konda- 
kov, Ainalov, Libaciov, Muratov s.a., purtaserà 
aceastà disciplini pe înalte culmi. Continuindu-i 
pe aceştia, Lazarev extinde însă bogatele sale cu- 
nostinje de bizantinologie — ре care le relevă 
concludent în a sa Istorie a picturii bizantine — 
şi asupra domeniilor artei italiene si rusești. 
Aceleaşi nevoi de clarificare a originilor artei 
italiene care l-au împins pe Lazarev din Italia spre 


Bizanţ, i-au îndreptat pașii şi spre regiunile „ultra- 
montane“, peste Alpi, în sudul Franţei si în Țările 
de Jos. A trebuit să străbată si în această direcţie 
un drum anevoios, ascendent în timp, spre izvoare. 
Dar efortul n-a rămas nerăsplătit şi istoria artei a 
înregistrat la activul ei cîteva contribuții remar- 
cabile. În înţelegerea artei Țărilor de Jos si în 
identificarea filierelor prin care aceasta a influen- 
fat arta italiani, Lazarev se situa din nou pe о 
poziție avantajoasă faţă de alți cercetători. $i 
aceasta pentru că, spre deosebire de italieni, multi 
înclinați, dintr-un îngust „patriotism“, să minima- 
lizeze importanța influențelor neerlandeze, în timp 
ce istoricii de artă din nordul Alpilor le exage- 
reazá amploarea, el se putea detasa pe acest plan 
în rolul unui comentator incomparabil mai obiec- 
tiv. lată, așadar, cum pregătirea pluridisciplinarà 
a unui specialist, dacă este solidă şi serioasă, poate 
deveni, contrar a ceea ce s-ar putea crede şi a ceea 
ce se întimplă adesea — cînd cuprinderea unei 
prea mari game de preocupări duce la diletan- 
tism —, un redutabil instrument în slujba unei cer- 
cetàri aprofundate. 

Stàpîn pe un asemenca instrument, cunoscind, 
cu alte cuvinte, la fel de bine arta bizantinà si 
pe cea italiană, atent la aspectul iradierii culturii 
bizantine, adică al intinselor ei ramificații şi, legat 
de aceasta, al moștenirii bizantine în spaţiul euro- 
pean, Lazarev a putut stabili între cele două lumi 
artistice punti pe care alţii înaintea sa cu greu ar 
fi putut să le dureze chiar dacă ar fi încercat s-o 
facă. In felul acesta, au putut rezulta cistiguri 
pentru ambele discipline, atît bizantinistii, cit gi 
italieniştii fiindu-i deopotrivă indatorati. 

Dar mai importantă si decît plurivalenja si mul- 
tilateralitatea preocupărilor, constituind cu adevá- 
rat arma de rezistență a întreprinderii sale, este 
metoda lui de cercetare. Acesteia îi datorează, am 
putea spune, originalitatea, care dă timbrul specific 
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Elemente ale metodei sale de cercetare au înce- 
put să apară de timpuriu, uneori explicit formu- 
late, ca o profesiune de credinţă, cum pus 
constata in articolul biografic consacrat lui 
Kondakov in 1925; ele se cristalizeazà totusi x 
deplin abia către sfirgitul deceniului al patrulea. 

În polemica sa cu „şcoala vieneză“ care-l urma 
pe N. P. Kondakov, aducind un omagiu compa- 
triotului si predecesorului său, Lazarev se disocia 
totodatà de metoda iconograficà aplicatà de acesta, 
subliniindu-i deopotrivà avantajele, ca si unele ne- 
ajunsuri capitale. Asa cum se stie, la stabilirea evo- 
luției artei, a direcțiilor si interconexiunilor dintre 
diferite şcoli artistice, partizanii acestei metode 
luau în consideraţie doar un singur criteriu — pe 
cel iconografic. Or, nu-i greu de bănuit la ce 
concluzii eronate se putea ajunge pe această bază 
îngustă şi șubredă. S-a şi ajuns dealtfel. Ceea ce 
nu înseamnă că pentru unele progrese ale sale ca 
ştiinţă, istoria artei şi îndeosebi bizantinologia n-au 
tras şi unele foloase de pe urma metodei icono- 
aice. Se ştie, de asemenea, că simultan, dar si 
ulterior, ca o reacţie la metoda iconografică, multi 
invitati — în special occidentali, precum Н. Wólf- 
flin, W. Bode, B. Berenson, M. J. Friedlünder, iar 
dintre ruşi P. P. Muratov — au pus accent pe 
criteriul analizei formale. Contribuţia acestora a 
fost si ea de cea mai mare importanță pentru isto- 
ria artei, dar şi aici carenfa ce decurgea din carac- 
terul ei unilateral nu putea fi ascunsă. 

De aceea, Lazarev a ales în cercetările sale o 
altă cale. Luind poziţie si faţă de adepţii analizei 
formale, faţă de estetismul anistoric al acestora, 
asa cum luase față de cei ai metodei iconografice, 
încercînd într-un fel să le amendeze spre a le 
concilia, el a arătat, de pildă, că „nici o lucrare 
din sfera bizantinisticii nu va putea nici în viitor 
să renseascá fără incursiunile în iconografie“. 
Ceea ce-i reproșează însă lui Kondakov este că 
acesta a făcut din faptele de estetică fapte pur 
istorice „punînd semnul egalităţii între iconografie 


și artă“ si disprețuind factorii de artă si natura 
lor specifici. Cit privește metoda analizei for- 
male, V. N. Lazarev se ridică împotriva ei pentru 
că aceasta ignoră la rindu-i criteriul iconografic, 
retinind ca valabile si concludente într-o operă de 
artă doar trăsăturile ei stilistice. 

În ceea ce-l priveşte, considerind că „iconografia 
este, în afara oricărei îndoieli, un atribut al for- 
mei, şi cá dezvoltarea iconografiei nu este nimic 
altceva decît o reflectare a dezvoltării stilului“, 
Lazarev a preconizat unirea analizei formale cu 
cea iconografică într-o metodă unică. În plus, el 
a aşezat la baza acestei imperecheri un al treilea 
criteriu, cel al analizei conținutului de idei care 
presupune luarea în consideraţie, din punctul de 
vedere al principiilor materialismului istoric si dia- 
lectic, a proceselor complexe ce se desfăşoară pe 
baza premiselor social-economice. S-a ajuns astfel 
la o metodologie nouă a studierii artei medievale, 
aportul oamenilor de ştiinţă marxisti fiind in 
această privinţă substanţial. 

De bună seamă, pot fi reliefate si alte elemente 
ce întregesc metoda folosită de Lazarev. Aplicabil 
cu bune rezultate în cazul artei medievale, criteriul 
iconografic devine mai putin operant cînd este 
vorba de arta apuseană tirzie. În schimb, pentru 
cercetarea acesteia, la meticuloasa analiză stilistică 
şi de conţinut aplicată operei cercetate, se adaugă 
cu o pondere sporită cunoaşterea izvoarelor lite- 
rare, a tebnicilor folosite, a literaturii si teatrului, 
a obiceiurilor şi moravurilor dominante în epocile 
cînd au fost create operele. 

Toate acestea n-ar fi însă de ajuns fără acumu- 
larea unui imens material }арис. Ampla sa erudiție, 
cunoaşterea în amănunt a operelor, fie ca rezultat 
al observației directe, în urma cercetărilor perso- 
nale, fie ca informare indirectă, de unde vastul său 
aparat critico-stiintific, totdeauna scrupulos redac- 
tat, constituie baza certă a amplelor generalizári 
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Exemple concludente de aplicare consecventă a 
metodei sale de cercetare, în care îmbină criteriul 
iconografic cu cel al evoluţiei stilistico-artistice, 
îl prezintă studiile „The Mosaics of Cefalù“ si 
„Iconograpby of the Virgin“, publicate în „Art 
Bulletin“ in anii 1935 si, respectiv, 1938. $i cu 
toate că în ultimele patru decenii au fost publicate 
si alte lucrări, majoritatea concluziilor si soluţiilor 
propuse de învățatul sovietic îşi păstrează valabi- 
litatea şi astăzi. El a dat răspunsuri nu numai unor 
probleme de detaliu privind anumite monumente, 
motive iconografice sau opere izolate, ci a elucidat 
si aspecte legate de existența unor şcoli si epoci 
întregi. 

Este, printre altele, şi cazul studiilor reunite în 
volumele de faţă. Desi, în aparenţă, avem de-a 
face aici cu o suită de monografii de artişti, aceştia 
sînt aleși în asa fel încît fiecare dintre ei ilus- 
trează un anumit moment, o anumită problemă de 
istoria artei. 

Reprezentind puncte de interes nodal, adică mo- 
mente de vîrf sau de cotitură în istoria artei, ilus- 
trind ba o direcţie, ba un gen artistic ce ia nas- 
tere, o concepţie nouă sau chiar o anumită estetică, 
cei 20 de maeştri europeni care sînt protagoniștii 
acestei cărţi înscriu adevărate linii de forță pe 
care autorul construiește, cu ajutorul bogatului ma- 
terial faptic si al multitudinii de nume aduse în 
discuţie, o adevărată istorie a artei. Demonstrația 
acestei afirmaţii o fac mai ales primele două vo- 
lume. Lectura lor ne permite să constatăm cum si 
dintr-o suită de studii monografie se poate închega 
o vastă panoramă artistică, întinsă pe o perioadă 
de peste trei secole, așa cum este aceea a Renaşterii 
italiene, cu principalele ei probleme, cu principalele 
ei şcoli, cu principalele ei raporturi interne si 
externe. 

În cazul lui Duccio di Buoninsegna, de pildă, 
cu care începe suita, autorul l-a ales pe artistul 
tipic ce face trecerea de la canoanele picturii 
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medievale la estetica Renaşterii. Văzut în ambianța 
oraşului natal care constituie factorul hotáritor în 
formarea sa, Duccio reprezintă în acelaşi timp 
produsul unor multiple interferenţe. Opera sa este 
terenul în care se întrepătrund tradițiile sieneze 
locale ale asa-zisei „maniera greca“ cu pictura 
paleologă timpurie a Bizanțului, impulsurile din 
partea pictorilor pisani cu miniatura franceză si 
cu înrîuririle gotice. 

Trecind peste cîteva verigi intermediare din lan- 
{ul primitivilor italieni, Lazarev se opreşte, în al 
doilea si al treilea studiu din cartea sa, asupra lui 
Giotto. 

Cele două mici studii ilustrează pregnant metoda 
de cercetare a autorului. Nemulțumit că „majo- 
ritatea cercetătorilor — cum se exprimă el — au 
abordat arta lui Giotto în special din punct de 
vedere formal, interesindu-se în primul rînd de 
felul cum trateazà el spaţiul, de ritmul compozi- 
tional (Rintelen), de modelarea plastico-tactilá a 
formei (vezi renumitele tactile values ale lui Be- 
renson)", Lazarev face o profundă analiză de con- 
ținut, punând accentul pe valorile morale ale artei 
lui Giotto, pe care le pune în legătură cu puterni- 
cele mișcări religioase schismatice ale epocii, acestea 
însele forme de manifestare ale unor cauze social. 
economice pe care el le decelează cu o deosebită 
sagacitate. 

Aspecte fundamentale ale Renaşterii abordează 
apoi autorul în legătură cu arta lui Piero della 
Francesca. Atit este de mare interesul lui pentru 
problemele cheie care guverneazà creatia maestrilor 
din quattrocento încît opera lui Piero însuși trece 
pe al doilea plan, accentul punîndu-se pe dezba- 
terea unor chestiuni legate de perspectivă, de rolul 
numărului, de proporţii, cu alte cuvinte de rolul 
unor ştiinţe exacte ca aritmetica si geometria in 
creația artistică. Si iarăşi, scormonind la obîrsia 
lucrurilor si punind în evidenţă contrastul între 
ştiinţa quattrocentistá despre numere si proporţii 
şi tendințele străine spiritului ei empiric, proprii 
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natur-filosofice si escatologice, autorul a reliefat 
din nou substratul economico-social drept condiţie 
a progreselor înregistrate de artiști şi teoreticieni 
ca Brunelleschi, Alberti, Piero, Pacioli, Leo- 
nardo s.a. 

Axate pe creația unuia sau altuia dintre artiștii 
aleși de Lazarev să-i ilustreze tezele, alte aspecte 
importante ale Renaşterii sînt şi ele tratate cu 
întreg instrumentarul de asociaţii si de deductii, 
de citate si de trimiteri. Astfel, pentru formarea 
concepţiei umaniste despre om, despre rostul şi 
menirea acestuia la artiștii italieni, ca şi pentru 
rolul jucat de arta neerlandeză în cristalizarea 
acestei concepţii oglindite în special în portret, a 
[ost ales Antonello da Messina, asa cum pentru 
interesul manifestat de artiştii Renaşterii față de 
Antichitate, faţă de arheologia clasică, autorul l-a 
ales, cum nu se putea mai nimerit, pe Mantegna. 

Giovanni Bellini, Giorgione, Tipian si Bassano 
sint invocati, la rindul lor, pentru a puncta mo- 
mente decisive din dezvoltarea Scolii venețiene, a 
umanismului specific acesteia. 

Exemplar pentru afirmarea peisajului poetic ve- 
nejian pus în legătură cu interesul pentru științele 
naturii si cu abordarea panteistă a acesteia, ce-şi 
găsea consonante în  franciscanism, Giovanni 
Bellini va netezi calea lui Giorgione cu care glo- 
rificarea vieţii pastorale si accentuarea tendinţelor 
laice în picturà vor inregistra succese ce nu vor 
rămîne nesesizate de autor. Descifrind, într-o po- 
lemică vie cu alți cercetători, sensul operei lui 
Giorgione, Lazarev va explica mecanica naşterii 
tabloului de şevalet, asa cum, în studiul despre 
Bassano, va demonstra Cu argumente convingătoare 
existența unor relaţii între reorientarea Serenissi- 
mei ca urmare a descreşterii puterii ei maritime, 
spre „santa agricoltura“, pe de o parte, si demo- 
cratizarea artei din Veneto însoțită de apariţia 
genului țărănesc al cărui fondator este (in Italia) 
Bassano. 

In sfirsit, pentru a sublinia meritele lui Lazarev 
în cercetarea si explicarea artei italiene se cuvine 
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să menţionăm în chip deosebit studiul cel mai 
întins al prezentei culegeri şi anume acela despre 
Michelangelo. 

Atinsă doar în treacăt în studiul consacrat lui 
Tian, problema crizei Renaşterii italiene si a 
impactului artistului de geniu cu această criză 
devine lait-motivul unei exegeze de înaltă ţinută 
stiintificá. Pornind de la analiza situaţiei politice 
a Florenței si a altor oraşe italiene cuprinse de 
marasm, situaţie receptată cu o acuitate deosebită 
de către Michelangelo, autorul sesizează întregul 
tragism care rezultă din. contradicjia iscatà între 
senzualismul optimist al limbajului din prima pe- 
rioadá de creaţie si ideea profund pesimistă rezul- 
tată din realităţile apăsătoare pe care le trăia el 
şi poporul lui. 

Cit privește cel de-al treilea volum al ediţiei 
de faţă consacrat pictorilor din Țările de Jos si 
din Franja, acesta apare la prima vedere mai puţin 
unitar, închegîndu-se mai anevoie în jurul unor 
idei centrale. Elaborate de-a lungul anilor (Rubens 
si Vermeer în 1933, Le Nain în 1936, Chardin 
in 1947 etc. si revizuite în vederea stringerii în 
volum, studiile respective ar putea părea disparate 
dacă această impresie n-ar fi atenuată mult de pre- 
jerința manifestată de autor pentru arta realistă 
(numele artiştilor evocaji nu lasă nici o îndoială 
în această privinţă căci ei sînt: Rubens, Brouwer, 
Hals, Rembrandt, Vermeer, Velazquez, Le Nain, 
Chardin), ca si de consecvenja cu care-şi aplică 
metoda sa de cercetare în care accentul cade pe 
analiza fenomenului de artă privit ca un tot ce 
vezultă din acțiunea unor condiții istorice şi din 
evoluția unor structuri stilistice, forme artistice, 
teorii estetice, limbaje specifice si individualitàti. 

În plus, dezvoltarea unor probleme generale de 
istoria artei îşi află si aici terenul prielnic, în stu- 
diul түе Rubens, autorul făcînd consideraţii ge- 
nerale despre baroc; în Hals, Rembrandt și Veláz- 
quez — despre portret, în Saint-Aubin, despre 
rococo; în Le Nain şi în Chardin despre realismul 
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Avînd toate marile calități ce decurg din folo- 
sirea consecventă a unei metode de cercetare mo- 
derne si lucide de netăgăduită inspiraţie materia 
list-dialectică, fundamentală solid pe un aparat c 
tico-biografic redactat cu o meticulozitate si pro- 
bitate excepționale, simplă ca mod de expunere, 
fără efecte de stil căutate, dar nu mai puţin, ele- 
gantá în sobrietatea si prestanta ei ştiinţifică, 
această carte a lui Viktor Lazarev vine să spo- 
vească bibliografia de artă în limba romani cu 
o contribuţie de certă valoare. 


VASILE FLOREA 
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PREFAŢĂ 


În această carte sînt strânse studiile mele despre 
maeştrii italieni” pe care i-am îndrăgit în chip 
deosebit. Ceea ce nu înseamnă că nu-mi sînt apro- 
piati sufletește si alzi multi artisti, ca de pildă 
Maso, Simone Martini, Pisanello, Masaccio, Do- 
menico Veneziano, Ercole de'Roberti, Cossa, Carlo 
Crivelli, Bergognone, Botticelli, Lotto. Dar pe aces- 
tia am renunţat să-i includ în cartea de faţă, căci 
ca ar fi crescut peste măsură. În plus, am dorit 
să pun în lumină creația acelor maestri care au 
reflectat cu foarte multă claritate, în operele lor, 
trăsăturile esenţiale ale culturii artistice proprii 
Renașterii italiene. Și prin aceasta, dacă excludem 
studiul despre Duccio, cartea mea reprezintă, într-o 
bună măsură, o lucrare despre arta Renașterii. 

În ultimele decenii, creaţia pictorilor în cauză 
a fost năpădită de o cantitate atît de mare de 
studii slabe si discutabile, încît aceşti pictori au 
început să-și piardă treptat adevăratul lor profil. 
Sub influența pieţei obiectelor de artă, a început 
să li se atribuie tablouri care n-au nici o legătură 
cu opera lor. În cartea mea, am îndepărtat în 
mod conştient această pojghità. Aici este vorba fie 
despre lucrări indubitabile, fie despre acelea care, 
chiar dacă iscă unele discuţii, sînt în orice caz 


* Prezenta prefață însoțește volumul „Vechi maestri 
italieni“ al ediţiei ruse, (respectiv primele două volume ale 
ediţiei în limba română) (n. trad.). 


destul de importante si calitativ destul de valo- 
roase pentru a justifica din punct de vedere stiin- 
yific asocierea lor la numele vestijilor maestri. 
Dacă ating si unele probleme de atribuire, o fac 
numai la note, străduindu-mă să nu abat atenţia 
cititorului de la ceea ce constituie esentialul. O 
asemenea abordare nu presupune în nici un caz 
că sînt înclinat a subestima importanţa erudijiei. 
Istoricul de artă contemporan nu poate să nu fie 
erudit, pentru că, în caz contrar, el riscă la fiecare 
pas să cadă în greșeli elementare. Dar, bine înţeles, 
nu orice erudit poate deveni istoric de artă, adică 
un om de știință dotat cu puterea de generalizare 
şi cu simţul istoriei, cu acea capacitate, cu тош 
deosebitá, de a retrái fenomenele trecutului înde- 
pártat. 

Dezváluirea gândirii artistice specifice (si nu 
numai a manierei de a picta) a unuia sau altuia 
dintre maestri si justa evaluare a locului lor în 
istorie constituie una dintre sarcinile de bază ale 
istoriei artei ca ştiinţă. Iată de ce am evitat prin 
toate mijloacele arbitrarul subiectiv, atît de răspîn- 
dit în zilele noastre, al aprecierilor estetice, așa 
cum am evitat și vorbăria de prisos de care suferă 
айт de mult istoriografia contemporană. Їп ceea 
ce mă priveşte, am dorit ca, printr-un limbaj 
simplu, limpede, străin de orice ezoterism şi pre- 
tenţiozitate, să povestesc despre acei maestri remar- 
cabili care au fost constructori activi ai culturii 
artistice renascentiste, despre viaţa lor, despre 
ambianța socială si culturală în care au trăit, despre 
legătura dintre creaţia lor si ideile dominante ale 
epocii. Înainte de toate, Însă, m-am străduit să 
de caracterul specific, irepetabil al limbaju- 
lui lor artistic pentru că, fără aceasta, istoria artei 
se transformă Într-o simplă ilustrație a istoriei cul- 
turii, asa cum a şi fost de fapt tratată în lucrările 
reprezentanţilor metodei cultural-istorice din se- 
colul al XTX-lea. 

Daci formalismul german (ЇЇ am in vedere în 
primul rînd pe Wölfflin) ne-a invitat să ne orien- 
tím їп toate subtilitárile limbajului formal (si în 
aceasta constă marele lui merit), apoi el a igno 
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aproape cu desávirsire conținutul operei artistice. 
Tocmai aici îşi si avea „călctiul lui Ahille“. De 
aceea, devine explicabilă opoziţia ce s-a conturat 
împotriva unei asemenea abordări la reprezentanţii 
şcolii inconologice. Aceștia au făcut foarte mult 
pentru descoperirea conţinutului obiectiv al ope- 
relor artistice ale trecutului, a simbolicii lor com- 
plexe, dar foarte adesea ci ignorau formele prin 
conţinutul respectiv era exprimat. Aici avea 
loc, din nou, o ruptură între formă si conţinut, 
dar în sens invers. Pentru mine înţelegerea limba- 
jului artistic cuprinde atit forma cît si conţinutul, 
iar în acest caz orice limbaj artistic este nu numai 
o manifestare a individualităţii artistului, ci și pro- 
dusul unui anumit timp, al unei anumite epoci, al 
unui anumit mediu social. Și cu cît vom cunoaște 
mai bine această epocă sub toate variatele ci 
aspecte, cu atit mai obiectivă si mai științifică va 
fi aprecierea dată de noi artiştilor ei. În ce măsură 
am izbutit ca, în contextul ideilor menţionate, să 
dau o interpretare convingătoare creaţiei apartinind 
maestrilor abordati în această carte, este în măsură 
s-0 judece cititorul. 

În încheiere, as dori sà mulțumesc cercetătorilor 
care mi-au ajutat să scriu această carte si să procur 
materialul ilustrativ indispensabil realizării ei: lui 
D. Angulo (Madrid), С. Beccherucci (Florenţa), A. 
Betagnio (Veneţia), С. Bertelli (Roma), Н. Buch- 
thal (New York), R. Bianchi-Bandinelli (Roma), 
F. Valcanover (Venetia), H. Westergaard (Stock- 
holm), С. Gamulin (Zagreb, M. Dewis (New 
York) M. Davies (Londra), O. Demus (Viena), 
R. Causa (Neapole), A. Kosegarten (Florenta), P. 
Kott (Washington) I. I. Kuzneţov (Leningrad), 
B. Levagnini (Palermo), J. Lauts (Karlsruhe), D. 
Mariacher (Venetia), F. Meyer (Basel), O. Miller 
(Londra) C. Niudi (Bologna) D. Paccagnini 
(Mantova), P. della Pergola (Roma), Е. Popeliére 
(Bruxelles), L. Puppi (Padova) F. Russoli (Mi- 
lano), J. Stoclét (Bruxelles), D. si T. Tabot Rice 
(Edinburgh). 


DUCCIO 


Dintre scolile de picturà din trecento cea mai 
atrăgătoare a fost cea sieneză. Picturi sieneze H 
este propriu un caracter poetic rar întîlnit. Artiştii 
ce alcătuiesc această şcoală simt cu finețe culoarea 
si natura ei emoţională; ei sint mari maestri ai 
liniei care, trasă de mîna lor, dobîndeste moliciune 
si suplete; se delecteazá, de asemenea, cu graţioase 
motive ornamentale {езше parcă din subțiri fire 
de păianjen si din puncte mărunte ca niste már- 
gele. Suavá si visitoare, arta lor este investită cu 
o neasemuità delicateţe de sentiment. Mostenirea 
bizantină fsi pierde la ei severitatea, iar goticul 
nu-şi mai păstrează caracterul raţional ce-i este 
ropriu. 
i Sena — această „lamorosa madre di dolcezza“! 
(mama drăgăstoasă a duiosiei) a fost din vremuri 
străvechi un oraş ghibelin. Vechile familii aristo- 
crate de origine longobardă si francă au jucat 
totdeauna aici un rol de seamă. Ele n-au fost 
exterminate din punct de vedere fizic, ca la Flo- 
renta, si asta le-a permis să exercite o oarecare 
influență chiar si atunci cînd și-au pierdut puterea 
politică. Rafinata lor cultură cavalerească poseda 
un farmec irezistibil atit în ochii guvernului guel- 
filor, al „celor nouă“, cît si în ochii micilor me- 
seriasi ale căror elemente mai radicale erau unite 
în cele două partide politice: al reformiştilor 
(riformatori) şi cel popular (monte del popolo). 
Cultura cavalereascá a dat tonul de-a lungul intre- 
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gului secol al XIV-lea si în cea mai mare parte 
din cel următor. Si cu toate că istoria Sienei 
abundă în necurmate răsturnări politice, ceea ce 
a dat temei unei cronici italiene s-o caracterizeze 
drept „guazzabuglio di repubbliche“? (harababură 
a republicilor); cu toate că pătura negustoreasc: 
mai înstărită n-a încetat niciodată să-și dispute 
puterea cu pătura mijlocie, iar micii meseriaşi n-au 
încetat să se ciondănească cu cei mai ridicaţi dintre 
ei, cum n-au încetat să se dușmănească oamenii 
simpli cu aristocrații si aceştia între ei; în sfîrşit, 
cu toate că nimic nu i-ar fi putut împăca pe 
Tolomei cu Salimbenii, si spartidul celor nouă“ 
(noveschi) cu „partidul celor doisprezece“ (dodi- 
ceschi), iar amîndouà aceste partide cu partidul 
reformistilor, continuitatea culturii cavalerești n-a 
cunoscut totuși niciodată discontinuități la Siena. 
Plini de ardoare, foarte sensibili și gata să se entu- 
ziasmeze uşor, sienezii au avut totdeauna un fel 
de atitudine sentimentală faţă de trecutul lor. Si 
ei nu s-au hotărît multă vreme să-l sacrifice nici 
chiar. în quattrocento, cînd Renaşterea bătea insis- 
tent la porţile oraşului. 

Această viabilitate a tradiţiilor feudale explică 
multe lucruri din istoria Sienei. Devine explicabilă 
atracţia ei către Franţa, înclinația ei către misti- 
cism, opoziţia îndelungată față de studiile uma- 
niste. Negustorii sienezi au întreţinut relaţii comer- 
ciale active cu Parisul, cu Montpellier si cu Mar- 
silia, de unde au importat mode și obiceiuri fran- 
quzesti, în timp ce cistercienii francezi îşi aveau 
о mânăstire aproape de Siena, în San Galgano. 
La Siena, s-au bucurat totdeauna de mare popu- 
laritate scriitorii francezi, îndeosebi poeţii proven- 
sali. Sienezii au reacţionat prompt la toate inova- 
{Ше artei gotice, ale cărei opere si le-au procurat 
bucuroşi. Conducătorii lor religiosi își stilizau cu 
plăcere chipul în spirit cavaleresc, transferînd asu- 
pra sfinţilor atributele vieţii de curte. În nici un 
alt oraş al Toscanei misticismul n-a căpătat o 
răspîndire atît de largă ca la Siena. Giovanni Co- 
lombini, Caterina de Siena, Bernardino Albizecchi 
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trezind în ele stàri de exaltare. Fi stiau si se folo- 
seascá de comparații poetice, ştiau să sugereze, prin 
cuvinte, imagini înduioşătoare prin blindetea si 
gingásia lor, pe care artiștii le transfigurau apoi 
cu mijloace, picturale, realizind nenumărate icoane 
cu chipul sfinţilor și al madonei. Madona este tema 
centrală a întregii arte sieneze. Maria era consi- 
derată nu numai protectoarea oraşului, ci ea re- 
prezenta, de asemenea, simbolul principiului etern 
al feminităţii. În cultul ei se contopeau rămă- 
sifele neoplatonismului, cultul medieval al 
„doamnei distinse“ si atracţia pentru frumuseţea 
neasemuită a formei. Imaginea madonei dobîn- 
dea ba o umbră de duioasă îngîndurare, ba o 
nuanță de tristețe prevestitoare, ba o pecete de 
nedisimulată senzualitate. Pentru artiști, aceasta 
era imaginea preferată: ei întruchipau în ea visu- 
rile lor cele mai tainice. 

Primul mare pictor sienez a fost Duccio di 
Buoninsegna (cca. 1255—1319), considerat pe 
bună dreptate întemeietorul întregii şcoli sieneze 
de pictură3. Contemporan mai vrístnic al lui 
Giotto, Duccio a trecut indiferent pe lîngă refor- 
mele maestrului florentin. Pe el îl atrăgeau alte 
idealuri, simpatiile sale mergeau către arta bizan- 
tină, el găsea un farmec deosebit în ritmul delicat 
şi melodios al liniilor şi în culorile strălucitoare 
ca nişte pietre preţioase. Pe fundalul artei roma- 
ne si florentine de la sfîrşitul secolului al XIII-lea 
gi de la începutul celui următor pictura lui 
Duccio apare ca un mare anacronism al istoriei. 
Ea a putut si ia fiinţă numai în condiţiile spe- 
cifice culturii sieneze ce s-a dezvoltat incompa- 
rabil mai lent decît cultura Florenței deschise 
progresului. 

Documentele de arhivă ajunse pînă la noi îl 
descriu pe Duccio ca pe o natură de boem. El 
era un om foarte puţin practic, domol și dezor- 
donat. Era veşnic nevoit să plătească amenzi, 
avea totdeauna nevoie de bani, nu putea scăpa 
de datorii care ajunseseră atît de mari încît soţia 
sa si copiii au fost constringi să renunţe la mogte- 
nirea lasatà de el. Dupà simpatiile sale politice, 
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Duccio aparţinea, se pare, ghibelinilor desi acestia 
fuseseră zdrobiţi dupa lupta de la Colle, ci rámi- 
nînd totuşi o forță considerabilă. Nu întîmplitor 
artistul a refuzat, în 1299, să jure credință faţă 
de capitano del popolo care reprezenta partidul 
popular. Si mai puţin intimplátoare era sustra- 
gerea sa de la îndeplinirea obligaţiilor militare: 
in 1302 Duccio este condamnat la plata unei 
mari amenzi pentru refuzul de a participa la 
marsul împotriva stipinilor castelelor feudale din 
regiunea Maremmei. Їп convingerile sale politice, 
Duccio a fost, se vede, ип tot atît de consecvent 
adept al vechii tradiţii pe cît a fost si în artă. 
Numele lui Duccio este pomenit pentru prima 
oară în documentele anilor 1278—1279 în care 
este menţionată plata pentru zugrăvirea unor lš- 
dije si a scoartelor de manuscris. Acestea trebuie 
să fi fost așa-zisele cassoni și miniaturi. Deprin- 
derile de miniaturist au fost însuşite în mod atît 
de organic de maestru încît ele au determinat 
întru totul si stilul lucrărilor sale ulterioare, cu 
meticuloasa lor finisare de filigran. Dascălul lui 
Duccio a fost probabil autorul remarcabilei icoa- 
ne cu scene din viaja lui Joan Botezătorul, din 
Pinacoteca sieneză (Nr. 14). El l-a iniţiat pe 
Duccio în „maniera greca“ a sienezilor, care era 
un fel de sinteză alcătuită din elemente romanice, 
bizantine si gotice; i-a inculcat gustul pentru linia 
elegantă şi l-a ajutat să-și dezvolte minunatul său 
har de colorist. Pe lîngă lucrările profesorului 
său, Duccio a studiat cu atenţie și operele tim- 
purii ale picturii Paleologilor aflate în Italia. 
Aceste rafinate modele bizantine de la sfârșitul 
secolului al XIII-lea i-au făcut cunoscute căută- 
rile creatoare ale pictorilor greci aflaţi în pragul 
„Renaşterii Paleologilor“. Din aceste modele, 
Duccio a tras multe învăţăminte noi: ele l-au 
îmboldit la soluţii mai eficiente pentru redarea 
spaţiului, l-au învăţat să modeleze ușor forma 
prin folosirea iscusită a striaţiilor luminoase si 
iau ascuţit la maximum simțul pentru culoare4. 
Se poate afirma fără teama de exagerare că, 
23 printre artiştii italieni, Duccio și-a însușit în mo- 


dul cel mai organic moştenirea bizantină ce se 
bucura în ochii lui de o forţă de atracţie cu totul 
deosebită. Dar nu se poate să nu remarcăm in 
acelaşi timp deosebirea fundamentală ce există 
între paleta sa luminoasă, veselă si gama coloris- 
ticá potolit şi întrucitva sumbră a bizantinilor. 
Paralel cu tradiţia bizantină si cu tradiţia sie- 
neză cunoscută sub numele de „maniera greca”, 
Duccio a urmat, de asemenea, si tradiţia gotica. 
Siena era la curent cu miniatura franceză si cu 
produsele franquzesti din ivoriu. Între 1265 si 
1268, Niccolò Pisano, împreună cu atelierul sáu, 
lucreazá la amvonul catedralei din Siena, in care 
trăsăturile gotice sînt în vădită ofensivă afirmîn- 
du-se pe seama celor protorenascentiste. După 
citva timp (din 1284 pînă la 1296), la Siena isi 
desfășoară activitatea fiul lui Niccolò, Giovanni, 
care construiește si împodobește catedrala orașului. 
Foarte bun cunoscător al plasticii franceze, Gio- 
vanni Pisano a fost unul dintre cei mai activi 
propagandisti ai artei gotice în Italia. Desigur, 
Duccio nu putea ignora lucrările celor doi Pisano 
şi aceştia au contribuit, fără îndoială, într-o mă- 
sură apreciabilă, la formarea sa. El trebuie să fi 
cunoscut, de asemenea, lucrările pictorilor „din 
Pisa și operele lui Cimabue. Dar n-a fost nicio- 
dată nici discipolul lui Cimabue si nici adeptul 
acestuia. Cei doi au fost р diferiţi ca tempe- 
rament. Cimabue, care pe buná dreptate este aso- 
ciat astăzi cu spiritualistii şi cu artiştii apropiați 
de acestia, cum ar fi Giacomo del Fiore, Pietro 
Olivi si Jacopone da Todi5, era un talent de fac- 
tură vădit dramatică. În creaţiile sale ne atrag 
patosul emoriei, amploarea monumentală, forța si 
energia imaginilor. Or, Duccio era un artist. de 
cu totul alt tip. El era o naturà contemplativa, 
înclinată spre receptarea poetică a lumii. Și şi-a 
continuat drumul său, independent de calea ur- 
mată de marele florentin. р 
Avînd în vedere apropierea geografică dintre 
orașele Toscanei, trebuie ţinut seamă totdeauna 
de faptul că artiștii de aici treceau lesne, din loca- 
litáyile de baştină în oraşele învecinate si ca ei nu 
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trăiau viaţa izolată a comunei de care aparti- 
nea. Asa se face cá inovajile Florenței ajungeau 
la Siena si la Pisa, iar succesele mesterilor sienezi 
si pisani nu rămîneau pentru florentini niste 
secrete ferecate cu șapte lacăte. Este de ajuns 
acest singur considerent pentru ca dezvoltarea 
tinărului Duccio să nu mai fie pusă integral pe 
seama influenţei lui Cimabue. Originile artei sale 
sînt complexe: aici este vorba şi de tradiţiile sie- 
neze locale ale asa-zisei „maniera greca“, si de 
pictura paleologă timpurie, de miniatura fran- 
ceză, de sculptura în fildeș, de opera plastică a 
celor doi Pisano, ca si de ùnele impulsuri incon- 
testabile primite din partea pictorilor pisani si a 
lui Cimabue. Dar chiar și astfel privind problema, 
factorul hotàrîtor în formarea lui Duccio ca artist 
se cuvine a fi văzut tot în ambianța orașului său 
natal și în monumentele pe care el le vedea zil- 
nic. De aceea, si astăzi, potrivit ipotezei celei mai 
plauzibile, dascălul direct al lui Duccio a fost 
zugravul sienez anonim, al cărui penel a zugrăvit 
icoana reprezentind scene din viaţa lui Joan Во- 
tezătorul, aflată la Pinacoteca sienezá si execu- 
tată pe la anul 12706. 

La un tradiţionalist atît de convins cum a fost 
Duccio, este foarte anevoie de urmărit evoluţia 
stilului. Maniera elaborată de artist a suferit cu 
trecerea timpului doar schimbări lipsite de impor- 
tantà. Si totuşi, există posibilitatea de a distinge 
printre creaţiile lui Duccio un grup de lucrări 
mai timpurii şi unul de lucrări mai târzii. În prima 
categorie se cuvine a fi incluse Madona cu în- 
gerii, din Muzeul de artă din Berna, descoperită 
de curînd, Madona cu cei trei franciscani, din 
Pinacoteca sieneză, Madona de la Crevole, aflată 
în Muzeul catedralei din Siena, si așa-zisa Mado- 
na Rucellai din Galeria Uffizi (provenită din 
biserica Santa Maria Novella din Florenţa). Pri- 
mele douà icoane, minuscule ca dimensiuni si exe- 
cutate cu o excepțională minugie amintesc de pre- 
ţiozitatea miniaturilor. Carnaţia figurilor plăpînde 
şi ргаЏоаѕе are o nuanţă verzuie caracteristică pen- 
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mantiei Mariei serpuiesc în mod capricios tràdind 
o mare asemánare cu marginile acelorasi vesminte 
din icoanele paleologe timpurii їп care se întilneste 
si un procedeu de iluminare a chipurilor foarte 
apropiat. În tabloul din Berna, Maria si Cristos 
sînt înfaisati potrivit tipului ce-și are, fără îndo- 
ială, obârşia în modelul bizantin al Eleusei: pruncul 
stă pe genunchiul stîng al mamei si, cuprinzindu. 
gîtul cu mina dreaptá, se lipeste de obrazul ei 
Drept fundal, їп ambele icoane este folosità o 
pinzá ornamentată pe care o susţin Îngerii. Acest 
detaliu, i-a fost, evident, sugerat lui Duccio de 
către miniaturile gotice. Astfel, deja în lucrările 
sale timpurii, realizate, probabil, încă din prima 
jumătate a deceniului nouă, artistul se adapă atit 
la izvoarele răsăritene, cît si la cele occidentale, 
sintetizind elementele împrumutate din afară în- 
tr-un stil individual pentru care este caracteristică 
о asemenea puritate si gingăşie a rezonantei emo- 
tionale încît toate creaţiile precursorilor lui Duccio 
par їпсйтиате si rigide. MET ` 

Începîndu-si activitatea ca miniaturist, era $i 
firesc ca Duccio să manifeste, încă din primii ani, 
o deosebită atracție pentru formele miniaturale asa 
cum se vădeşte clar în icoanele din Siena si din 
Berna. Si cînd, în 1285, el a fost invitat la Flo- 
renta spre a executa o icoană monumentală de 
altar (Madona Rucellai), în fata lui s-a ridicat o 
problemă cu totul nouă, aceea de a-şi adapta pro- 
pria manieră miniaturală la necesităţile lucrului pe 
ampla suprafaţă a suportului de lemn al icoanei. 
De un mare ajutor i-a fost de astădată experienţa 
lui Cimabue. Ei se interesau amândoi de solutio- 
narea uneia și aceleiași probleme — să complice 
şi să îmbogăţească schema iconografică tradiţională 
a madonei în slavă, prin introducerea figurilor 
suplimentare ale îngerilor care flanchează tronul. 
Pe această cale, artiștii bizantini s-au mărginit 
doar la plasarea în spatele tronului a două figuri 
de îngeri, întrucât ei evitau compoziţiile cu redarea 
subliniată a spaţialității?. Zugrăvirea unor figuri de 
îngeri suplimentare făcea compoziţia mai solemnă 
si Íngáduia, în acelaşi timp, să fie adîncità impre- 
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sia de spaţiu a icoanei. Încă din fresca sa din bise- 
rica inferioară a bazilicii San Francesco din Assisi, 
Cimabue dăduse o soluţie cu totul nouă, plasînd 
de ambele părţi ale tronului cîte două figuri de 
îngeri, Nu este exclus ca această fericită soluție 
să-i fi sugerat lui Duccio ideea de a zugràvi, în 
icoana din Berna, figurile a şase îngeri. În icoana 
din biserica Santa Maria Novella, Duccio a adop- 
tat aceeași variantă compoziţională, dar în- 
Беги sint înfăţișaţi aici nu stînd în picioare, ci 
îngenuncheaţi în semn de prosternare; ba cele patru 
figuri de deasupra nici nu ating pămîntul cu 
picioarele, ele plutesc parcă în văzduh, siluetele 
lor detasindu-se clar pe fundalul aurit. 

Deşi Madonna Rucellai este o icoană foarte mare 
(4,50 Х2,90 m), ea este lipsită de acea monumen- 
talitate autentică, proprie operelor lui Cimabue. 
Chiar şi numai acest fapt o face să nu semene 
deloc cu icoanele maestrului florentin. Madona stă 
aşezată pe un tron fragil, operă rafinată йе mo- 
bilier, asemănătoare tronului din icoana Maestru- 
lui din San Martino, aflată în Muzeul municipal 
din Pisa (cca. 1275)11. Si cu toate că în tabloul lui 
Duccio tronul este redat într-o perspectivă mai 
fidelă realităţii, el pare asa de uşor încît pluteşte 
deasupra pămîntului. În aceeași măsură sînt des- 
prinse de pămînt şi imaginile celor patru îngeri 
din partea superioară, care se integrează perfect 
fundalului aurit. Imaginea Mariei într-un veșmânt 
de culoare roz-suav, peste care este aruncată o 
mantie albastră, este lipsită parcă de volum, ea 
profilîndu-se ca o siluetă graţioasă și întunecată 
pe fundalul mai luminos al tronului colorat în 
brun şi al şesăturii de culoarea unui albastru me- 
talic. Deosebit de frumoase sub aspectul coloritului 
sint veșmintele îngerilor, în care tonurile de al- 
bastru transparente se îmbină cu cele roz, verzi- 
delicate şi palid-liliachii. Toate formele sînt reali- 
zate cu migală de miniaturist, amintind în multe 
privinţe procedeele folosite în lucrările timpurii. 
Aceste procedee se fac simţite în ritmul curgător 
în care unduiesc uşor bordurile aurite ale mantiei 
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lor, în liniile armonioase ce conturează ovalul feței, 
nasul si buzele, în desenul grațios al ochilor, în 
mîinile aristocratice, cu degete lungi și subțiri. 
Dar ele se vădesc în mod cu totul deosebit în 
micile medalioane cu sfinţi înfăţișaţi pînă la bríu, 
ce împodobesc rama icoanei. Aici te convingi o dată 
în plus cît de mult a fost îndatorat Duccio minia 
turii bizantine din epoca paleologă timpurie, cu 
factura ei liberà si cu Рей ти ei striagii. lumi- 
noase, 1? 

În anul 1288, în faţa lui Duccio a fost pusă 
încă o sarcină de ordin monumental şi anume 
aceea de a executa desenele pentru vitraliile rozasei 
din absida Catedralei sieneze?3. Si din nou ma- 
estrul a rezolvat această sarcină mai degrabă ca 
un miniaturist decît ca un pictor monumentalist. 
El a divizat cercul pe verticală si pe orizontală in 
nouà sectoare. Їп zona centrali a plasat, una dea- 
supra alteia, trei scene din viaţa Mariei — /ncoro- 
narea, Înălţarea si Invierea, iar în părţile laterale 
— imaginile celor patru evanghelisti si pe ale celor 
patru Sfinţi, patroni ai oraşului. Tinind seama de 
specificul vitraliului, Duccio a fost constrîns să 
mărească si să simplifice toate formele. Jiljurile au 
dobîndit un aspect de masivitate, figurile umane 
au devenit întrucîtva mai scunde. Dar si aici, 
artistul a recurs din plin la podoabe ornamentale, 
la încadrări capricios dantelate, la ţesături si bor- 
duri pentru veșminte elegant desenate. În scena 
Incoronarea Mariei, necunoscută bizantinilor, el 
urmează modelele gotice, apelînd si aici la soluţia 
compoziţională îndrăgită de el si care constă din 
plasarea de-o parte si de alta a tronului, lat aici, 
a câte trei îngeri stînd în picioare. Tipologia înge- 
rilor confirma justetea constatării făcute de 
Carli care a atribuit, primul, desenul vitraliului 
respectiv lui Duccio. 

Madonna Rucellai a produs o puternică impre- 
sie asupra artiștilor florentini ai generaţiei de pînă 
la Giotto (în particular asupra Maestrului sf. Mag- 
dalena si asupra autorului Madonelor din biserica 
Sant Andrea din Mosceano si din Galeria Sabauda 
din Torino). Lui Giotto însuși ea trebuie să-i fi 
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părut prea arhaică. Într-adevăr, toate lucrările 
timpurii ale lui Duccio au rămas aproape neatinse 
de adierile protorenascentiste. Acestea din urmă 
se fac prea puţin simţite și în operele artistului 
din ultimul deceniu al secolului (Madona — bust, 
din colecţia Stoclét din Bruxelles; tripticul din 
Galeria naţională londoneză; Madona din Galeria 
naţională a Umbriei, din Perugia). Totuşi ecouri 
izolate ale reformei lui Cavallini au ajuns si pînă 
la Duccio. El înlocuieşte sistemul bizantin de ecle- 
raj, cu treceri de clarobscur mai line, datorită 
cărora forma dobindeste rotunjimi de volum si 
devine mai palpabilă. Sub îmaginea-bust a Mariei 
(în tabloul din colecţia Stoclér) el plasează o cor- 
nişă pe console redate în racursiu). Ulterior, aceste 
inovaţii si altele asemănătoare devin un factor 
nelipsit de importanță în stilul de maturitate al 
lui Duccio. În această etapă a dezvoltării lui, însă, 
ele joacă un rol secundar, fiind o mărturie evi- 
dentă a atitudinii foarte rezervate a artistului faţă 
de reforma lui Cavallini. Cu mult mai puternic 
trebuie să-l fi atras pe Duccio arta gotică care, 
asemenea celei a Bizanțului, i-a fost mai apropiată 
în spirit. Sub influența sculpturii gotice sau a mi- 
niaturilor franceze, el introduce în tablourile sale 
un motiv nou — pruncul jucîndu-se cu basmaua 
de pe capul Mariei. Acest gest este redat cu o 
spontaneitate seducătoare si cu multă căldură în 
Madona din colecţia Stoclét, care este o adevărată 
Dijuterie în creaţia maestrului. Niciodată Duccio 
n-a creat o imagine mai gingasá si mai plină de 
lirism; niciodată paleta s-a n-a atins un rafina- 
ment mai desivîrsit. Tonurile albastre-verzui, 
violet-cenugii, roze (cu o папата portocalie) si 
gri-verzui sînt folosite în combinaţii cromatice 
atît de subtile încît culoarea dobîndeste aspectul 
unui material preţios. 

Nu-i mai putin desivirsit sub aspectul coloritu- 
lui nici micul triptic din Galeria naţională a Lon- 
drei. Și aici Cristos se joacă cu marama de pe 
capul Mariei. Deasupra sînt înfăţișaţi bust proo- 
rocii, iar de o parte şi de alta a madonei — cîte 
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zentati, stind în picioare, Sf. Dominic si sf. Aurea 
din Ostia (?) Relieful tuturor acestor imagini, da- 
torità trecerilor subtile de la lumini la umbra, 
este atit de fin încît abia dacă se detașează din 
fundalul auriu farà a intra cítusi de putin în con- 
trast cu acesta. Cu o măiestrie remarcabilă se folo- 
seste Duccio de liniile subțiri și diafane care con- 
feră reliefului un caracter si mai fragil. Tocmai 
cu ajutorul acestor linii pline de muzicalitate si 
al culorilor strálucitoare, obtine artistul delicatetea 
deosebità in exprimarea sentimentelor sale. Pe pa- 
noul central, albastrul intens se îmbină cu o nu- 
anjà violetă care baie în albastru metalic, cu lilia- 
chiu, verde, roz şi azuriu. Pe panoul din stînga, 
negrul este juxtapus în chip îndrăzneț cu albul si, 
suplimentar, este introdus un mic accent de roz 
(cartea). Pe panoul din dreapta, liliachiul-intens 
este armonizat subtil cu verdele. Datorită stării de 
păstrare perfecte a tripticului, coloritul său şi-a 
păstrat aproape toată prospetimea iniţială si acel 
farmec cu totul deosebit care este propriu numai 
lucrărilor marilor coloristi. 


Fără îndoială, Duccio a avut un atelier mare 
cu un număr apreciabil de ucenici. Cu ajutorul 
acestora, el a executat între anii 1300 și 1308 
două polipticuri ce se păstrează în Pinacoteca sie- 
neză (nr. 28 și 47). În primul, penelului lui Duc- 
cio îi aparţine numai Madona, iar în cel de al 
doilea, care a avut mult de suferit de pe urma 
inscripyiilor, părţile cele mai bune din punct de 
vedere calitativ sînt figurile redate pînă la briu 
reprezentînd pe sf. Agnesa si pe Ioan Evanghelistul, 
care au fost pictate, probabil, de citre Duccio 
însuși. Cele două polipticuri ne conduc nemijlocit 
către lucrarea principali a lui Duccio — renu- 
mitul retablu al catedralei sieneze, realizat de ar- 
tist între anii 1308 si 1311. Această imensă icoană 
din două părţi (4,24 m în lăţime), păstrată astăzi 
în muzeul catedralei, și-a pierdut, din păcate, în- 
făţișarea iniţială. Deteriorarea foarte timpurie a 
ramei a avut ca urmare faptul că ansamblul s-a 
dispersat: s-au desprins marginile cu figurile pro- 
rocilor si cu scenele din viaţa lui Cristos (unele 
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dintre ele au ajuns la Londra si în colecţiile ameri- 
cane) s-au desfăcut părţile superioare ale altarului 
care includeau imaginile-bust ale apostolilor, scene 
din viaţa Mariei și figurile pînă la brîu ale înge- 
rilor. T 

După ce Duccio a terminat lucrul la această 
operă, care uluia prin frumuseţea ei neasemuită, 
tabloul a fost transportat din atelierul artistului 
în catedrală în prezența unei imense afluenge de 
public care s-a constituit într-o procesiune trium- 
fală. Circulaţia în oraș a fost întreruptă, toate 
dughenele au fost închise, iar dangătul clopotelor, 
surlele şi tobele vesteau măreaţa izbindá a artei!t. 
Și, pentru sienezi, aceasta nu era numai victoria 
celui mai mare pictor al lor,ci si a obstei de cetá- 
teni care se aflau în spatele lui. Astfel, intre ar- 
tistul comunei si cetăţenii acesteia se întindeau mii 
de fire vii, nevăzute, ce făceau din creaţia artistică 
un proces legat profund de solul meleagului natal. 

Cercetătorii discută mult despre aspectul iniţial 
al tabloului de altar al lui Duccio!5. Cea mai con- 
vingătoare reconstituire a dat-o Frederic Cooper. 
Potrivit párerii acestui cercetător, partea supe- 
rioară a imaginii se termina cu pinacluri gotice, 
pinaclul din centru, azi pierdut, ridicîndu-se dea- 
supra celor de pe extreme. Pe aversul icoanei se 
poate să fi fost înfăţişate în plus trei scene din 
viaja Maicii Domnului: Învierea, Înălţarea si În- 
coronarea. Această tematica, ce figura si în vitra- 
liul din absida catedralei sieneze, era aici foarte 
potrivită întrucît ea încheia în mod logic ciclul 
Mariei care împodobea aversul icoanei. Aici, dea- 
supra Mariei tronind, era înfățișat maiestuosul ei 
triumf. Pe reversul pinaclului central se poate să 
fi fost redate trei scene din viaţa lui Cristos: În- 
vierea, Înălțarea şi Cristos în slavă. La rîndul 
lor, ele reprezentau încheierea ciclului cristologic 
dezvoltat amănunțit pe faţa opusă a icoanei. În 
ansamblu, aceasta din urmă avea o alură pur 
gotică si, din cauza abundenței de imagini mă- 
runte, nu se distingea cîtusi de putin prin monu- 
mentalism, fapt caracterstic în general pentru arta 
lui Duccio. 


Pe aversul icoanei de altar este înfăţişată pro- 
tectoarea Sienei — madona, așezată solemn pe un 
tron larg, avînd de jur împrejur cetele îngerilor 
si ale sfintilor. Acesta este tipul compozitiei de 
aparat pe care italienii îl numesc Maestà (adică 
maiestate). 

Plasarea figurilor este riguros simetricà, intru- 
câtva chiar ostentativ-simetrică. Artistul a угш, 
probabil, să sublinieze caracterul ceremonios al 
acţiunii în care sfinţii şi îngerii se prosterneazà în 
fata Mariei, proslăvind-o nu numai ca împără- 
teasá cerească, dar si ca stăpînitoare а Sienei. 
"esíturi bogate cu ornamente de aur, bordurile 
aurite unduind capricios ale veșmintelor, nimbu- 
rile de aur — toate acestea erau chemate să poten- 
teze elementul de reprezentabilitate. Duccio ar spu- 
ne parcă: „Eu am zugrăvit o măreaţă sărbătoare 
si la această sărbătoare să participe toţi cei ce se 
apropie de tabloul meu“. De aceea sint asa de 
strălucitoare culorile ei: albastru, roz spre roşu, 
violet, verde închis, liliachiu, albastru metalic, 
zmeuriu si alb-cenusiu, culori ce radiază după 
restaurările din anii 1953—1958, ca nişte pietre 
preţioase. 

Încătușat de tradiţia picturii de icoane, Duccio 
a creat pe aversul icoanei de altar o compoziţie 
pur bidimensională: figurile sint plasate nu una 
în spatele alteia, ci una deasupra alteia, asa încît 
nimburile formează benzi ornamentale în care 
aurul alternează ritmic cu veșmintele colorate. 
Noile adieri se fac simţite numai în tratarea figu- 
rilor modelate cu ajutorul unui clarobscur subtil 
care determină rotunjirea formei. Dar Duccio nu 
încarcă nici aici suprafaţa, așa cum făcea Caval- 
lini, cu grele volume cubice. El recurge la relieful 
estompat, subliniază silueta închisă în conturul 
masei, făcînd-o mai uşoară si armonizind-o cu su- 
ргаЃаҳа plană a fundalului. 

Bordura si partea superioară de pe aversul icoa- 
nei, ca si Întreaga suprafață de pe reversul ei, 
Duccio le-a acoperit cu cincizeci si nouă de scene 
din viața Mariei si a lui Cristos. În acest ciclu, 
el a descris povestea tristă a patimilor Mariei si 
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ale fiului ei. El a redat această poveste cu atîta 
simplitate, claritate si plenitudine încît ea trebuie 
să le fi părut contemporanilor săi, buni cunoscă- 
tori ai tuturor peripejiilor evanghelice, o poveste 
nu numai surprinzător de nouă, dar și seducătoare 
într-un fel nou. Fiind pătruns în mod conștient 
de importanţa profundă a tragediei creştine, Duc- 
cio a ştiut să exprime în tablourile sale sensul ei 
tainic, ambiguu, simbolismul ci laconic. Dar el 
a ştiut în același timp să poetizeze fiecare episod, 
a știut să adauge detalii concrete absolut noi care 
confereau imaginilor o veracitate nemaiîntâlnită 
pînă atunci. Е 

În scencle sale evanghelice deosebit de frumoase 
sub aspectul coloritului'é, Duccio renunță la des- 
fasurarea în plan a compoziţiei. Fl zugrăveste cu 
plăcere interioare, clădiri cu volume acuzate, ba 
chiar întregi complexe de edificii. Recurge adesea 
la racursuri îndrăzneţe, la încrucișări şi întretăieri 
complexe de linii. şi-a însușit toate acestea din 
pictura practicată la Roma cu care trebuie să fi 
avut contact pentru a doua oară la sfîrșitul seco- 
lului al XII-lea si începutul celui următor. Fără 
acest nou contact al lui Duccio cu arta romană, 
s-ar explica anevoie progresele ce se conturau în 
creaţia sa tîrzie. Artistul a trecut pe lîngă Giotto 
fără să fie inriurit de acesta, dar reforma lui 
Cavallini a găsit, se pare, la el un oarecare ecou. 
te adevărat, nu l-a împins pe drumul realismu 
lui, nu l-a determinat s-o rupă cu moştenirea bi- 
zantină, dar ea a contribuit la o anumită înnoire 
a limbajului său artistic apropiindu-l pe acesta de 
soluţiile propuse de maeștrii protorenascentisti. 

Și totuşi, Duccio nu s-a alăturat mişcării proto- 
renascentiste nici în lucrările sale cele mai târzii, 
fapt vădit mai ales în minunatul triptic de mici 
dimensiuni din palatul londonez Hampton-Court, 
realizat de artist cu ajutorul ucenicilor către sfir- 
şitul celui de al 'doilea deceniu al secolului al 
XIV-lea. Diafane, elansate, figurile trădează aici 
întărirea în continuare a înrâuririlor gotice; apar 
tendințe pur decorative, feţele învăluite într-un 


зз clarobscur fumuriu păstrează în întregime fragili- 


tatea din trecut, vegmintele sînt acoperite ca si 
mai înainte cu linii aurii subţiri care isi au obîrsia 
în hasurile de aur folosite de bizantini. Nu s-a 
schimbat nici coloritul care a dobîndit un si mai 
mare rafinament: albastrul închis se combinà cu 
verdele de malahit, cu liliachiul, cu violetul pal, 
cu rozul cu griul sidefiu si cu verdele cenugiu!7. 

Nu numai în istoria picturii sieneze, dar si în a 
celei italiene în general, Duccio ocupa un loc ex- 
ceptional. El este unul dintre maeştrii cei mai 
seducátori, al cárui farmec nu poate sà nu te cuce- 
reascá. Arta lui fină si gingaşă transfigureazà orice 
chip si orice scenă din mitologia creştină în ade- 
vàrate valori poetice. Icoanele lui Duccio au fost 
create pentru a trezi un sentiment liric intim. Ele 
şi-au pierdut asprimea si severitatea bizantină, 
fiindu-le propriu un fel de reverie. Duccio ştie 
să conducă cu măiestrie povestirea impánind-o cu 
amuzante detalii de gen. El nu se sfieste să-l re- 
prezinte pe personajul principal de două ori în 
aceeaşi icoană, cum nu se sfieste să introducă si 
episoade apocrife. Ca nici unui alt maestru din 
duecento, lui îi place să zugrăvească interioare 
confortabile cu usi întredeschise prin care pot fi 
văzute încăperile alăturate, obiectele de mobilier, 
căsuțele făcute parcă din carton, ulițele liniștite 
dintre ele, peisajele de basm cu fundaluri aurite 
şi cu arbusti ca niște buchete. Cu aceste detalii, 
el înviorează scenele religioase tradiţionale făcîn- 
du-le mai apropiate privitorului. În compoziţiile 
sale pictate în perspectivă, el comite o seamă de 
stîngacii de neconceput la Cavallini si la Giotto. 
Narațiunea nu se desfăşoară la el totdeauna pe 
orizontali, de la stînga la dreapta. Adesea, pe 
reversul icoanei Maestà, scenele se citesc nu într-o 
desfăşurare orizontală consecventă, ci pe verticală 
două cîte două. Pentru a nu pierde firul povestirii, 
privitorul trebuie să urmărească tot timpul cu 
atenţie plasarea cadrelor, citindu-le cînd de sus 
în jos, cînd de jos în sus, cînd de la stinga la 
dreapta. Cu toate acestea, Duccio atinge o uimi- 
toare pregnanfá a imaginii. În limitele fiecărei 
scene el izbutește să trateze subiectul în chip ex- 
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haustiv. Si dacă nu stie să concentreze, cum face 
Giotto, povestirea, reducind-o la ceca ce are ea 
esential, în schimb, el are darul de a face ca orice 
detaliu să pară în mod organic indispensabil, în- 
trucît contribuie la crearea unei stări de spirit 
poetice. 

Ar fi nedrept să-l criticăm pe Duccio, asa cum 
face Berenson!8 de pe poziţiile giottestilor „tactile 
values“. Desigur, figurile maestrului sienez sint 
lipsite de palpabilitate și de concentrare plastică; 
ele nu stau, e drept, solid pe picioare; mişcările 
lor nu sînt, e drept si aceasta, îndeajuns de ener- 
gice. Dar toate acestea se aflau în afara posibili- 
tăţilor lui Duccio. Oamenii lui abia îi amintesc 
vag pe eroii plini de vigoare ai lui Giotto. Fi pă- 
şesc lin, fără zgomot, corpurile lor sînt imponde- 
rabile, gesturile sînt reţinute, puţine. Figurile dia- 
fane care alunecă pe suprafaţa plană a icoanelor 
sînt redate printr-un relief aproape plat, din care 
pricină între ele şi fondul auriu nu există niciun 
contrast. În aceste condiţii, fundalul auriu parcă 
iradiază si, sub influenţa lui, pigmentii cromatici 
dobíndesc o neobișnuită intensitate. 

Printre scenele ce decorează reversul icoanei 
Maestă, un spaţiu foarte mare este acordat de Duc- 
cio zugrăvirii Patimilor. Chipul lui Cristos nu este 
tratat în spirit eroic ca la Giotto, ci în plan pur 
liric. Cristos, hărăzit să fie jertfit, îndură răbdător 
si resemnat toate chinurile. În toate acţiunile si 
mişcările sale există ceva pasiv ce-ţi inspiră milă. 
La о contemporană a lui Duccio originară din 
Umbria, Angela da Foligno (moartă în 1309), 
întîlnim o înţelegere a imaginii lui Cristos ase- 
mănătoare. În renumita ei carte „Liber de vere 
fidelium experientia“ (Cartea despre adevărata 

experienţă religioasă), care s-a bucurat la timpul 
său de o mare popularitate, Angela îl privește pe 
Cristos înainte de toate ca pe un „Deus paxio- 
natus (zeu îndurător de chinuri), ca un „Deus 
et homo paxionatus“ (dumnezeu si om fnduràtor 
de patimi)?. Încă din anii copilăriei, Cristos a 
fost cuprins de o mare tristeţe întrucît a prevăzut 
35 viitoarele sale pătimiri. El a îndurat smerit toate 


chinurile, disprețuit de toţi, sărac si neajutorat 
(set semper stetit sicut homo impotens“). Si în- 
datorirea fiecárui credincios este, potrivit cu ceea 
ce afirmă Angela, să se gîndească la sacrificiul 
făcut de dumnezeu pentru răscumpărarea păcate- 
lor omenești, să pătrundă cu simţirea înţelesul pa- 
timilor lui Cristos. Căci numai atunci el se va îm- 
pártási din iubirea divină („qui plus de mea pa- 
xione recordabuntur, plus de mea amore habe- 
bunt“). 

Interesul deosebit al lui Duccio pentru Patimi se 
explică prin stările de spirit mistice de care erau 
animate multe cercuri ale societăţii sieneze. Dar 
dacă la misticii italieni și mai cu seamă la cei 
germani, descrierea Patimilor dobîndeste adesea o 
notă de pesimism sumbru (ca mai tîrziu la Bosch 
şi la Griinewald) la Duccio, Patimile capătă un 
alt tílc. Duccio isi menţine povestirea în tonuri 
delicate, înduioșătoare. El netezeste toate unghiu- 
rile ascuţite, evită tratarea grotescá a expresiei 
exagerate. Imaginilor lui Cristos concepute de el le 
este proprie o nobilă stăpînire de sine şi o profundă 
omenie. Atît în aceste scene ale Patimilor cit si în 
madonele lui Duccio, liniile sînt așa de ritmice 
şi de melodioase, culorile așa de rafinate, încât nici 
măcar imaginile cele mai triste nu dau naştere la 
asociaţii sumbre. Ele sînt învăluite într-o dispoziţie 
sufletească ușor elegiacă. Liric înnăscut, lui Duc- 
cio îi sînt la fel de străine atît eroismul epic al 
lui Giotto, cît si patetismul grav al lui Giovanni 
Pisano. Pe deplin conștient de posibilităţile şi de 
limitele harului său liric, Duccio n-a zugrăvit nici- 
odată fresce monumentale. El se află în elementul 
său cînd este vorba de mici icoane realizate cu o 
migală de giuvaergiu şi care, prin strălucirea cu- 
lorilor, se aseamănă cu emailurile scumpe. Și deloc 
nu întîmplător segmenteazá el icoana de altar a 
catedralei din Siena în multe zeci de scene. Fie- 
care asemenea tablouas îi oferea mai multe posi- 
ЫШ pentru exprimarea intimelor sentimente 
lirice decît solemna si încremenita compoziţie 
Maestà. 
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Duccio n-a fost un novator îndrăzneţ. El a ră- 
mas în afara mişcării protorenascentiste, Chiar dacă 
a si împrumutat de la acesta din urmă unele ino- 
vaţii, ele erau adaptate neapărat la vechea zestre 
ce-şi avea rădăcini în arta bizantină, Apoi el a 
preluat aceste inovaţii cu sfială, fără entuziasm. 
Nici nu a ajuns la ele pe o cale proprie, ci i-au 
fost sugerate din afară. Aşa se face că, toată viaţa, 
nu şi-a însuşit principiile gîndirii în spaţiu. Nos- 
talgia după trecut îi incátusa forţele, împingîndu-l 
pe acelaşi drum al tradiţionalismului pe care îi 
împingea si pe gibelinii sienezi care se agăţau cu 
obstinaţie de moştenirea de-la părinţi. Din această 
cauză, arta lui Duccio, oricît ar fi ea de desivir- 
sità, nu prezintă mai mult decît o ramificaţie là- 
turalnică. Rolul ei istoric se reduce la acela al 
unui episod de importanţă locală. Ea a exercitat 
influență numai asupra maeștrilor sienezi care 
purcedeau, în opera lor, integral de la Duccio, 
acesta determinînd caracterul întregii școli sieneze 
de pictură. Și dacă Simone Martini a dezvoltat 
laturile cele mai poetice ale artei lui Duccio, în 
schimb, fraţii Lorenzetti au împrumutat de la el 
cu precădere acele trăsături caracteristice picturii 
de gen, care erau exprimate destul de anemic în 
arta lui Duccio, dar care erau deosebit de apro- 
piate tendinței realiste a talentului lor. 
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li atribuie acest 


IMAGINEA OMULUI 
ÎN CREAȚIA LUI GIOTTO 


În imensa literatură despre Giotto s-a acordat 
foarte puţin spaţiu problemei centrale din creaţia 
artistului, si anume problemei zugrăvirii omului. 
Majoritatea cercetătorilor au abordat arta lui 
Giotto în special din punct de vedere formal, in- 
teresîndu-se în primul rînd de felul cum tratează 
spaţiul, de ritmul compoz ional (Rintelen; de 
modelarea plastico-tactilà a formei („tactile va- 
lues“ a lui Berenson?). Numai Dvořák a consa- 
crat їп а sa „Istorie a artei italiene“, cîteva pa- 
gini analizei conținutului de idei al creaţiei giot- 
testi, concentrindu-si atenţia asupra redării per- 
{есте de către maestru a complexelor stări, sufl 
testi care erau mai puțin accesibile Antichitàti 
Potrivit párerii lui Dvorřák, Giotto este cel care 
a eliberat pentru prima oară trăirea sufletească 
umană de orice motivare teologică, făcînd din ea 
un obiect de sine stătător al transfigurárii artistice. 
Este drept că, simpatizînd cu estetica expresio- 
nismului, Dvořák a complicat peste măsură psi- 
hologia personajelor giottesti, dar el a accentuat 
profundul lor caracter uman, datorită căruia ele 
se deosebesc de imaginile abstracte ale artei me- 
dievale. Cu toată justeţea unor observaţii, ale lui 
Dvořák, se cuvine totuşi să remarcăm ca acesta 
n-a izbutit să explice pînă la sfîrșit cum îl înţelege 
Giotto pe om sau, altfel spus, ce conţinut concret 
întruchipează el în imaginea omului. În ce constă 
41 specificul interpretării giotteşti a omului — iată 


problema centrală ce stă în faţa oricărui cercetă- 
tor care studiază creaţia marelui artist florentin, 

Oamenii din frescele lui Giotto seamănă unul 
cu altul. Toţi au o conformaţie a corpului robustă, 
o călcătură apăsată, gíturi vînjoase, capete mari, 
cu trăsăturile feţei plebeene, cu pometii obrajilor 
proeminenţi, cu ochi înguști, putin piezisi. În locul 
unei varietăţi nelimitate de caractere, susținută de 
о varietate a particularitàtilor fizice, Giotto a 
văzut parcă pretutindeni o singură fiinţă ome- 
nească ce întruchipează într-un fel ideea de uma- 
nitate. Iată de ce, cu tot binecunoscutul caracter 
abstract al personajelor giottesti, acestea nu amin- 
tesc prin nimic de sfinții zugràviti în icoanele si 
picturile murale medievale. Toate gindurile lor 
sint îndreptate exclusiv asupra lumii pământene, 
ele fiind animate de sentimente si pasiuni umane. 
Acest caracter profund uman compensează inte- 
gral insuficiența individualizării care pentru Giotto 
nu constituie cîtusi de puţin un obstacol în calea 
exprimării părerilor sale artistice pe deplin origi- 
nale, păreri ce îmbină în mod original elementele 
umanismului incipient cu idealurile estetice ale 
Evului mediu, 

Ideea de bază care străbate întregul ciclu pic- 
tural realizat de Giotto în capela dell'Arena din 
Padova este aceea a mari importanje pe care о au 
valorile morale. Personajele frescelor padovane sînt 
ființe ce simt si reacţionează din punct de vedere 
etic la impulsurile lumii exterioare. Acest punct de 
vedere este cel mai bine ilustrat în felul de a trata 
imaginea centrală a întregului ciclu — imaginea 
lui Cristos. Ceea ce apare ca exponent al ideii de 
desăvârşire morală. Asemenea unui erou antic, el 
trece cu capul sus prin toate grelele încercări, 
îndurînd chinurile haràzite lui „de sus“ cu un 
stoicism bărbătesc și nu cu smerenie creştinească. 
În acest eroism se manifestă deja o trăsătură cu 
totul nouă — voința personalității opuse răului 
de a trăi cu conştiinţa justetei morale, nu ca divi- 
nitate investită cu puteri atotstàpînitoare, ci ca un 
om desàvîrsit oarecare, cu o autoritate morală 
cucerită de el însuși. Iată de ce chipul lui Cristos 42 


iradiază о forţă spirituală de neinfrint. Ca de о 
stincă gigantică se sfarmá de е] valurile răutăţii 
şi urii omeneşti — trădarea lui Iuda, mînia fari- 
seilor, batjocura tortionarilor, indiferența apăsă- 
toare a iscoadelor. Din neclintirea chipului liniștit 
şi maestuos al lui Cristos, Giotto ştie să obţină 
o expresivitate de un fel cu totul deosebit, vădită 
cel mai pregnant într-una din remarcabilele fresce 
ale capelei — Sărutul lui Iuda. Aici, Giotto ob- 
tine cu ajutorul unor mijloace extrem de parci- 
monioase o asemenea profunzime a caracterizării 


psihologice încît privitorul își aminteşte involuntar 
de Cina cea de taină a lui Leonardo da Vinci. 
Principalul efect artistic al acestei fresce pro- 


vine din opoziţia contrastanti dintre frumosul cap 
al lui Cristos, cu profilul lui clar si pur, şi capul 
degenerat, de criminal, al lui Tuda. Aceste două 
capete întruchipează principiile luminii si întu- 
nericului care guvernează viaţa, lumea binelui și 
lumea răului. Imbratisîndu-1 pe Cristos, Iuda se 
întinde către victima sa pentru a-i pecetlui buzele 
cu sărutul trădător, însoţit de cuvintele minci- 
noase: „Bucură-te învăţătorule“. Linistit si fără 
umbră de dispreţ, Cristos a înclinat capul pentru 
întâlnirea cu răul inevitabil. Peste o clipă, buzele 
senzuale ale lui Iuda îi vor atinge obrazul. Giotto 
a redat cu un tact artistic uimitor contrastul din- 
tre chipul nobil al lui Cristos, cu trăsături regulate, 
cu fruntea înaltă si descoperită, cu privirea lim- 
pede şi cu o expresie deosebită de seninătate, si 
chipul respingător al lui Juda, cu fruntea lui în- 
gustá, acoperită de un par des, cu ochii privind 
pe sub sprîncene, cu nasul său lung zdrobit la 
bază, cu buzele lui cărnoase. Privind la aceste 
capete opuse unul altuia, privitorul nu se va mai 
îndoi cu privire la cel de partea căruia se află 
superioritatea morală. А 
Tot in acest înalt registru etic sint compuse si 
celelalte scene ale ciclului padovan. Majoritatea 
personajelor se deosebesc prin puritate sufletească, 
prin seninătate si adincá omenie. Ana primeşte 
vestea despre nașterea fiicei cu un zîmbet plin de 
43 mansuetudine. Tot cu un surîs plin de bunătate 


privesc prietenele Anei la impresionanta ei întl- 
nire cu Ioachim, la Poarta de Aur. Nici umbră 
de invidie nu se citeşte pe chipurile lor surîzà- 
toare, pline de bunăvoință faţă de fericirea vii- 
toarei mame a Mariei. Serios şi fără nici o răutate 
privesc pretendenţii nenorocosi la logodirea lui 
Tosif cu mireasa lui; cu toate că unul dintre ei rupe 
cu ciudà o vargà pe genunchi, el este pátruns totusi 
de importanţa celor ce se petrec. Lin, curgător si 
liniştit, asemenea unei frize antice, se desfășoară 
procesiunea de nuntă a Mariei, subordonată unui 
ritm de o puritate clasică în spiritul său, ritm ce 
creează o stare sufletească de împăcare solemnă. 
sabeta a îmbratisat-o pe Maria cu tandrete, pri- 
vind insistent la trăsăturile minunate ale feţei ei 
pure, feciorelnice. Prietenele Mariei păstrează cu 
mult tact liniștea, subliniind astfel intimitatea în- 
tlnirii. Tînărul Ioan s-a îndreptat încrezător spre 

Cristos, aplecîndu-si capul obosit pe pieptul lui. 
Magdalena se îndreaptă fără nici o afectare către 
Cristos care o îndepărtează în mod firesc și cu 
simplitate. 

„Acolo unde Giotto zugrăvește acţiuni imorale 
din punctul său de vedere, el introduce de obicei 
accentele sale morale. În scena batjocoririi lui 
Cristos, centrul etic îl formează chipul înălțător 
al acestuia. Deosebit de edificatoare în această 
privinţă este fresca infajisind /zgonirea negustori- 
lor din templu. Mînia nobilă a lui Cristos actio- 
nează atît de puternic asupra precupetilor, încît 
aceştia manifestă pe loc semne de căință. 

Scenele care înfățișau acte condamnabile, dar 
care din motive tematice nu puteau include figura 
lai Cristos, ca de pildă Uciderea pruncilor, au, de 
asemenea, un „ax etic“. În primul plan al acestei 
fresce apare o figură de bărbat îndurerat contem- 
plînd cu stoicism filozofic cruzimile ce se petrec 
sub ochii lui. Tocmai această imagine, splendidă 
prin expresivitatea ei plastică, sideste în privitor 
încrederea că fărădelegile trebuie să-și găsească 
pedeapsa. É 

Dar în nici о alti operà giottescñ momentul 
etic nu este exprimat cu о asemenea forță ca în 44 


fresca padovană Judecata de apoi. Rintelen a ob- 
servat pe bună dreptate că în compoziţia Jude- 
cata de apoi lipseşte echilibrul ideatic. Momentul 
osîndirii păcătoşilor nu este rezolvat nici pe de- 
parte cu plenitudinea pe care o întîlnim în zugră- 
virea stării de beatitudine a dreptilor*, Rintelen 
explică aceasta prin nestudierea în profunzime a 
schemelor iconografice cu păcătoşii osîndiţi, lăsate 
moştenire lui Giotto de arta medievală. În virtutea 
acestui fapt, maestrul n-a putut, chipurile, să dez- 
volte în toată plenitudinea lui noul motiv care 
nu dobîndise încă forma canonică consacrată de 
tradiţie. Fără să mai vorbinî de faptul că această 
explicaţie nu corespunde adevărului istoric, (sà 
amintim măcar şi nenumăratele imagini bizantine 
ale iadului, si mai ales mozaicurile din Torcello), 
ca nu este consistentă nici din punct de vedere 
metodologic, întrucît este dedusă numai pe baza 
unor premise exterioare. Un artist cu o fantezie 
creatoare atît de bogată cum era Giotto, putea 
desigur fără efort să elaboreze în detaliu diferi- 
tele chinuri ale iadului dacă el ar fi dorit aceasta. 
Fapt este că, în opoziție cu Dante care, în a sa 
„Divina comedie“, a descris, chinurile iadului cu 
cea mai mare putere de convingere poetică, Giotto 
nu s-a străduit în mod deosebit să le etaleze. La 
acest lucru s-a împotrivit reprezentarea foarte ori- 
ginală pe care o avea el despre natura morală a 
omului. De aceea, tocmai capetele drepţilor din 
Judecata de apoi constituie una din culmile crea- 
tici giottesti. Nicăieri, la Padova, nu ne apropiem 
atît de mult de esenţa artei maestrului ca în aceste 
registre ale drepţilor. Pe chipuri este imprimată 
pecetea acelei profunde purităţi morale care con- 
stituie cea mai atrăgătoare latură a tipurilor giot- 
testi. O bunătate neobișnuită strălucește în privirea 
lor prietenească. Prin natura sa, omul este bun si 
uman, — pare să spună Giotto —, si, fără să alu- 
песе în dulcegărie si didacticism, el conferă chi- 
purilor celor drepți o seninătate deosebită, dato- 
rità căreia, aceste imagini, întrucîtva grosolane în 
simplitatea lor, exercită asupra privitorului o pu- 
45 tere de neînțeles la prima vedere. 


Acest fel original — as zice neasemuit — de a 
întelege omul, propriu lui Giotto, a fost elaborat 
în conditii istorice cu totul deosebite. 

Secolele XII si XIII au fost în viaţa Italici o 
epocă de puternice mișcări religioase, cînd proble- 
mele de etică interesau masele largi, cînd opoziţia 
faţă de ipocrita morală bisericească împingea multe 
secte de eretici, în frunte cu arnoldistii, catarii si 
valdenzii, la ruptura cu Biserica. Idealul moral 
se afla in centrul atentiei întregii societăţi, iar în 
ceea ce priveşte morala, ea era înțeleasă adesea ca 
asceză5. Cînd, către sfîrşitul secolului al XIII-lea, 
mișcările eretice au început să slăbească si s-au 
întărit stările de spirit laice, problemele etice nu 
şi-au pierdut din importanță. Ele au dobîndit, 
însă, în comunele de orientare progresistă, o altă 
orientare. Contradictiile adincite au făcut posibilă 
о apropiere a problemelor morale de cele sociale. 
Aceste contradicții au atras atenţia asupra faptului 
că relaţiile reciproce dintre oameni constituie un 
factor hotărâtor în elaborarea normelor etice. Si 
tocmai în creaţia lui Giotto și-au găsit aceste noi 
adieri o vie întruchipare. 

În „Divina comedie“ a lui Dante, patosul idei- 
lor religioase din secolul al XIII-lea a fost eter- 
nizat într-o genială formă artistică ce depăşeşte 
cadrul prea strîmt al gîndirii reologice. Dar aceasta 
n-a dus la slăbirea legăturii lui Dante cu epoca ce 
i-a dat naştere. Pasiunea plină de fervoare a lui 

Dante pentru problemele etice, ardoarea neostoità, 
mínia lui nobilă — toate acestea sînt trăsături ale 
Omului secolului al XIII-lea care căuta în mod 
chinuitor drumuri noi. Și nimic nu caracterizează 
mai bine rădăcinile medievale ale lui Dante decît 
concepția lui despre artă și morală, concepție con- 
diţionată încă de momente de natură divină. Dacă 
arta este pentru Dante simbolul unor manifestări 
mai înalte „mirate la dottrina, che s'asconde sotto 
il velame degli versi strani“ (Inferno, IX, 61), 
apoi si bunàtatea omeneascà, sau mai bine zis re- 
flectarea ci pe chip, nu este pentru el nimic altceva 
decît reflexul bunátágii divine, „ridendo tanto lieta 46 


che Dio parea nel suo volte gioire“ (Paradiso, 
XXVII, 104). 

Felul lui Giotto de a percepe omul s-a format 
însă, pe baza ideilor dominante la sfîrşitul sec, 
al XIII-lea si la începutul celui următor. Numai 
în epoca unui atît de mare interes pentru proble- 
mele etice si sociale a fost posibili tratarea origi- 
nalà a omului pe care o întîlnim la marele maestru 
florentin. În imaginile lui solemne, severe, se simte 
clar contemporanul lui Dante. Dar Giotto se si 
deosebeste în mod destul de sensibil de Dante, 
fapt trecut cu vederea de majoritatea cercetări- 
lor. Desi Dante si Giotto sînt contemporani, deși 
nutresc multe idei comune, între ei se observă o 
deosebire substanţială ce se face simțită cu o mare 
forţă în concepţia lor despre om. E 
Si omul lui Dante si cel al lui Giotto sînt fiinţe 

care tráiesc în plan moral. Dar pentru Dante, sfera 

eticii coincide aproape în întregime cu conceptul 
de religie. De aceea, la el, substratul moral al 
omului este de origine divină. Nu intimplátor 

Dante este înclinat să privească pînă si zimbetul 

ca pe un simbol — ca pe o reflectare a bucuriei 

lui dumnezeu pe chipul omului. Pentru Giotto, 
etica se cládeste pe alte temeiuri. Ea începe să se 
separe de religie, devine socială, devine o categorie 
orientată їп Întregime spre om gi cerinţele aces- 
tuia. Omul este bun în virtutea propriilor sale 
merite morale pe care le-a cucerit într-o grea luptă. 
Bunătatea sa este condiţionată de natura sa uma- 
ná. Dintr-un reflex al bunătăţii divine, ca s-a 
transformat Într-o virtute socială, într-o normă 
a convieţuirii între oameni. Tocmai de aceea este 
atît de adincá forta ei de fnrfurire asupra privi- 
torului. Bunătatea nu este redată sub forma unui 
simbol complicat, ci este întruchipată în substanța 
imaginii artistice concrete, са fiind exprimată, în 
întreaga figură a omului, în gesturile lui, pe fata 
lui. Ea defineşte concepţia artistică a maestrului 
înţeleasă nu ca un principiu teologic, ci ca o trăire 
omenească reală. Ко 
In interpretarea giottescá a eticii există ceva 
47 care înrudeşte concepţia despre lume a pictorului 


florentin cu conceptia umanistà despre lume. Tot- 
odatà ea este legatà prin multe fire de modul tra- 
diţional de gîndire, din care isi trage patosul si 
atitudinea sa naiv-spontanà față de ideea purității 
morale. În această originală îmbinare a elemen- 
telor unor concepţii despre lume, care cedează 
locul una alteia la prima vedere incompatibile, 
se ascunde una dintre explicaţiile originalei înte- 
legeri giottesti a omului. În creaţiile lui Giotto, 
omul n-a devenit încă obiectul experimentalismu- 
lui formal, lipsit de suflet, ca la unii naturalisti 
florentini din sec. al XV-lea, dar el a încetat să 
mai fie întruchiparea ideii de perfecțiune morală 
în interpretarea sa medievală. În el se unesc în chip 
fericit demnitatea umană și elementul morală, con- 
topite în acea unitate superioară datorită căreia 
toate creaţiile maestrului poartă pecetea unui înalt 
etos. 

Generaţiile imediat următoare n-au înţeles mä- 
retia artei lui Giotto. Ele au receptat-o extrem de 
unilateral, ca pe o simplă înfăţişare a „omului 
viu“, scăpînd cu totul din vedere că omul lui 
Giotto era o ființă înzestrată si cu înalte calităţi 
morale. Iată că tocmai acest etos ,polygnotian“8 
al lui Giotto n-au fost în stare să-l sesizeze nici 
Villani?, nici GhibertiW, nici Vasari". Ei au recep- 
tat creaţia lui Giotto în planul naiv-naturalist, go- 
lind-o de conţinutul de idei. Nu întîmplător scrie 
Vasari despre Giotto ca despre un „discipol al na- 
turii“ („discepolo della natura*'?) sau ca despre 
un maestru care a introdus pentru prima oară în 
artă „portrete de oameni vii“ („introducendo il 
ritrarre bene di naturale le persone vive*19). Dacă 
într-o măsură oarecare, o asemenea caracterizare 
sesizează corect în cazul opunerii picturii giotteşti, 
vechiului stil bizantin, noile ei tendințe realiste, 
neînsoţită de nici o analiză artistică suplimentară, 
ea dă o interpretare unilaterală si, prin urmare, 
eronată a artei maestrului florentin. Și tocmai cu 
o asemenea denaturare în evaluarea personalităţii 
lui Giotto avem de-a face într-una din novellele 
zeflemistului Franco Sacchetti!, care a privit ade- 
sea lumea cu ochii unui oràsean descurcáref. La 
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întrebarea pusă lui Giotto de către unul dintre 
prietenii săi, de ce Iosif este redat totdeauna asa 
de trist, Giotto ar fi răspuns; „Oare putea fi el 
vesel vázindu-si nevasta gravidă si neștiind cu 
cin Se prea poate ca Giotto să fi dat acest 
răspuns spiritual. (roate izvoarele vechi, remarcă 
limba sa caustică), dar este si mai neîndoielnic 
faptul că asemenea situaţii el n-a zugrăvit nici- 
odată. Ca să fi putut face asta arta sa era prea 
sublimă, prea strîns legată de lumea gindurilor 
si simţurilor medievale. Nuvela lui Saccheti arată 
clar cum a fost înţeles Giotto în sec. al XIV-lea. 
demonstrează ceea ce vadeste si pictura din tre- 
cento: neînjelegerea lui Giotto, înlocuirea etosului 
sáu cu o artá de gen primitiv, de tip nuvelistic. 

Dacă epoca Renaşterii a simplificat moștenirea 
lui Giotto, punînd în evidenţă doar una din latu- 
rile ei, în schimb, secolul al XIX-lea, a compli- 
cat-o peste măsură. După Thode!, arta maestrului 
florentin a început să fie apreciată plecindu-se de 
la acele „stări sufleteşti“ pe care са le trezeşte în 
privitor, Aceste dispoziţii sufleteşti acoperite de 
un văl de romantism nu erau altceva decit emo- 
tiile oamenilor din sec. al XIX-lea atribuite crea- 
Шог artistului. De aceea, majoritatea concluziilor 
lui Thode mei lături de ţintă. El a fácut din 
Giotto un „primitiv“ mai simplu si în același timp 
mai complicat decît a fost el în realitate. In sfirsit, 
sec. al XX-lea a dat o interpretare pur formală 
artei lui Giotto (Berenson si, mai ales, Rintelen). 
Au fost evidenţiate just realizările importante ale 
acestei arte: caracterul tactil al formei plastice, 
claritatea compoziţiei, remarcabilul ritm spaţial. 
Dar în spatele tuturor acestora, se pierdea profun- 
dul conţinut de idei care deosebea creaţiile marelui 
florentin de lucrările nenumăraţilor săi urmaşi tre- 
centisti. 
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. „Le novelle di Franco Sacchetti“, Milano, 1888, novella Soluția adoptată de Giotto este foarte matura 
LXXV (există o versiune rusă: Е. Sacchetti, Celoveces- si originală. Dacă Giotto s-ar fi limitat, în frescele 


kaia komedia, M., 1917, p. 146). A 5 ds dd У 
15. Prima ediţie a cărţii уу (Н. Thode, Franz von si tablourile sale, la simpla reproducere naturalistà 


Assisi und die Anfünge der Kunst der Renaissance in numai a spaţiului empiric populat cu „oameni vii“, 
Ilalien) a apărut în anul 1885. el n-ar fi devenit niciodată marele artist care a 


fost. Forţa lui Giotto rezidă în capacitatea sa de 
a fnsufleti în mod creator suprafaţa plană pictu- 
ralá, de a o fi transformat într-o operă de artă 
finită pe calea introducerii unui subtil ritm spatial; 
de a fi îmbinat în mod armonios elementele tratării 
spaţiale cu exigenţele imaginii monumentale desti- 
nate unei perceperi a ei „în relief“. Numai răs- 
punzînd la întrebarea cît de concret rezolvă Giotto 
51 toate aceste sarcini, poate fi găsită cheia pentru 


înțelegerea artei sale care, asemenea oricărei alte 
arte „clasice“, ce captivează prin simplitate şi spon- 
taneitate, este, în realitate, rezultatul gîndirii com- 
plexe si profunde a unui genial maestru. 

Oricine a intrat în Capella dell'Arena din Pa- 
dova va duce cu sine amintirea a ceva neobisnuit 
de senin si de pur. Micul edificiu impodobit de 
Giotto cu o înaltă măiestrie produce o profundă 
impresie prin frumuseţea proporţiilor simple, se- 
vere și prin concordanța armonioasă dintre pictură 
şi spaţiul arhitectural. Frescele sînt dispuse în lun- 
gul pereţilor laterali în patru registre: cel inferior 
imită un lambriu gri-roz de marmură, în care au 
fost pictate în camaieu gri-albicios cele şapte pă- 
cate și şapte virtuţi; registrele al doilea si al treilea 
sînt alcătuire din scene care ilustrează viaţa lui 
Cristos; iar al patrulea conţine scene din viaja 
lui Ioachim, a Anei si a Mariei. Peretele de la 
intrare este acoperit în întregime de compoziţia 
monumentală Judecata de apoi. Pe arcul triumfal 
îl vedem pe dumnezeu-tatăl în mijlocul îngerilor, 
tradiționala Bunavestire, Sărutul lui Iuda, Întilni- 
vea Mariei cu Elisabeta şi două imagini decorative 
ale unor mici interioare acoperite cu bolți în cruce. 
Bolta albastră este împodobită cu zece medalioane 
cu sfinţi redaţi pînă la brâu. Fiecare frescă este în- 
cadrată așa încît poate fi privită ca un tablou de 
sine stătător. În acelaşi timp, ea intră în alcătuirea 
unei frize unitare, fiind percepută de privitor ca 
9 parte organică a ciclului desfășurat pe orizon- 
tală. Întrucît scenele ce alcătuiesc ciclul sînt pla 
sate una deasupra alteia pe un ax vertical, pri 
torul are deplina posibilitate să „citească“ рїс- 
turile nu numai pe orizontală, ci si pe verticali, 
fapt ce a fost premeditat, desigur, de către ma- 
estru. 

Împărțirea pereţilor si a bolţii din Capella dell’ 
Arena este foarte simplă. De aceea, cine intră aici 
cuprinde dintr-o dati cu privirea tot ansamblul 
decorativ care este construit strict central: peretele 
de la intrare și arcul triumfal se împart pe verti- 
cală în trei părţi, iar pereţii laterali în şase parti; 
fragmentele din mijloc ale pereţilor laterali isi 52 


aflš prelungirea în friza ornamentalà ce se intinde 
pe mijlocul boli fixînd axul central al capelei. 
Pictura muralà creatà de Giotto s-ar remarca prin- 
1r-o simetrie ideală dacă maestrul n-ar fi trebuit 
să ţină seamă de cele şase ferestre din partea stîn- 
gá. Aceste ferestre, plasate în limitele celor două 
frize de la mijloc, l-au obligat să dea aici nu cite 
şase scene (ca în friza de deasupra), ci numai cîte 
cinci, şi pe deasupra, el a fost constrâns să renunţe 
la ramele verticale pentru care nu i-a mai rămas 
loc. M š 
Cu toată existenţa ferestrelor, Giotto a știut 
să facă tot ce depindea de ©l pentru ca privitorul 
să mu observe distrugerea echilibrului. În acest 
scop, el a construit friza de deasupra în deplină 
concordanţă cu friza analogă de pe zidul opus. 
Dacă, graţie simplităţii si armoniei episoadelor 


în care este împărțită, pictura capelei padovane 
exercită o influență linistitoare, dînd senzaţia unui 
fel de echilibru interior, nu-i mai putin adevărat 
că la crearea acestei impresii contribuie și alti fac- 


tori. Figurile nu Ímpováreazá pereți alunecînd 
ușor si lin pe ei, ieșind în evidență ca niste relie- 
furi pe fundalurile albastre, culorile luminoase, 
pure, reci subliniază plasticitatea formelor vigu- 
roase care se disting printr-o deosebită construc- 
tivitate, în timp ce lumina care pătrunde lin prin 
ferestre se ráspindeste în mod egal în tot spaţiul 
restrîns al capelei, dînd posibilitate tuturor deta- 
ог arhitecturale si picturale să se contureze cu 
o absolută precizie. Interiorul Capellei dell Arena 
aminteste, prin claritatea de cristal a spiritului siu 
de interioarele renascentiste. Aici se respiră aproape 
la fel de ușor si de liber ca în Capella Pazzi a lui 
Brunelleschi. n 
Impresia de ansamblu pe care o lasă capela ca- 
pătă confirmare în continuare dacă privim frescele 
una cîte una. Remarcabilul lor ritm spaţial, calm, 
eurgátor si clar este opus ritmului încordat al pic- 
turilor gotice ca ceva principial nou din care își 
trage obîrsia arta renascentistă. 
Figurile lui Giotto au, asa cum bine observa 
53 Berenson!, o plasticitate palpabilă ce nu poate fi 


comparată cu nimic. Ele acţionează cu o forţă 
maximă asupra simțului tactil al privitorului. 
Giotto obţine acest efect în ciuda faptului că figu- 
rile sale au un „relief“ mai puţin acuzat decît cele 
ale lui Cavallini. Maestrul roman plasează parcă 
în faţa pereţilor statui turnate în bronz, în timp 
ce Giotto, adaptează figurile la suprafaţa plană. 
El operează cu un fel de semivolume construite 
pe principiul reliefului. Dar aceasta nu stirbeste 
cu nimic integritatea spaţială a imaginilor sale. E 
de ajuns să priveşti la oricare din figurile frescelor 
padovane pentru a te convinge de justetea celor 
afirmate. Cu ajutorul unei rafinate modelári, 
Giotto obține, după nevoie, accentuarea sau apla- 
tiz rea reliefului. Ca pictor înnascut, lui îi este su 
ficientă o singură latură a figurii sau a obiectului 
pentru ca, prin prelucrarea acestuia, să sugereze 
senzaţia de volum. În această privinţă Giotto îl 
depăşeşte cu mult pe contemporanul său mai virs- 
tic — Cavallini — ale cărui imagini, în virtute, 
caracterului lor sculptural prea acuzat, n-au do- 
bîndit încă un caracter specific pictural. Ace 
substrat pictural al creaţiei giottesti n-a fost, ev 
dent, apreciat cum se cuvine de către Berenson 
ca si de alti istorici ai artei, cărora le place să 
vorbească despre „cubismul“ imaginilor apartinind 
maestrului florentin. Originalitatea excepţională a 
felului cum înţelege Giotto figura constă în faptul 
că aceasta se încadrează perfect în plan, supu- 
nindu-se exigenţelor acestuia?, dar eliberîndu-se, 
în același timp, de jugul lui despotic si dobîndind 
o importanţă individuală de sine stătătoare. În 
raport cu pictura bizantină si gotică, o astfel de 
abordare a figurii omeneşti a însemnat o schim- 
bare de o imensă importanță principială. Fa re- 
flecta triumful noii concepţii realiste despre lume. 

à Adaptind forma la suprafata planà, fapt datorità 
căruia, prima n-o împovăra niciodată pe cea din 
urmă (tocmai în aceasta se cuvine a fi căutată 
una din cauzele acelei impresii de diafan pe care 
şi-o lasă picturile padovane), Giotto a orientat şi 
compoziţia. dupa suprafața plană a zidului. De 
obicei, culisele arhitecturale sau peisagistice sînt 54 


plasate de Giotto. paralel cu imaginea. Ele servesc 
drept fundal liniştit pentru figurile care sint pla- 
sate, în majoritatea cazurilor, cu intenţia ca ele 
să sublinieze, la rîndul lor, desfășurarea „în relief“ 
a compoziţiei. Un asemenea mod de construire a 
imaginii apare deosebit de evident într-o serie de 
fresce padovane (Intilnirea lui Ioachim cu păstorii, 
Pretendentii la însurătoare îşi aduc bastoanele la 
templu, Logodna lui 1051] cu Maria, Procesiunea 
de nuntă a Mariei, Fuga în Egipt, Sărutul lui Iuda, 
Purtarea crucii, Răstignirea, Jelirea lui Cristos 
sa). In Întoarcerea lui Ioachim la păstori, stâncile 
grele închid scena formînd un fundal ce cores- 
punde ca un rapel cu masivul peretelui pe care 
apar solemne trei figuri coborîte parcă dintr-un 
relief antic. Plasarea lor în cuprinsul un 
spaţiale ferm delimitate, conferă compoz 
calm clasic ce o aseamănă cu friza grecească. Ace- 
laşi lucru se poate spune si despre alte scene ale 
ciclului padovan: pretutindeni culisele hitectu- 
rale si de peisaj se înalță paralel cu peretele, figu 
rile sint dispuse în rînd, iar principiul ,reliefári 
construcţiei condiţionează structura compozitionalá 
a frescei. Tocmai de aceea, aceasta din urmă 
fuzionează atit de organic cu peretele. Ea nu 
„sparge“ zidul, asa cum face pictura plină de dina- 
mism a Barocului, ci se aşterne într-un chip ori- 
ginal pe suprafaţa lui. Aşa cum fiecare figură luată 
separat este strâns legată, la Giotto, de suprafaţa 
plană a peretelui tot asa compo: itia fiecărei scene 
este orientată de pictor pe această suprafaţă, fapt 
datorită căruia, picturilor sale le este proprie acea 
monumentalitate care le înrudeşte în multe pri- 
vinte cu operele freschistilor medievali. În această 
atitudine grijulie a lui Giotto față de unul dintre 
principiile de bază ale picturii monumentale, se 
vădeşte clar caracterul specific pictural al crea- 
iei sale. Gîndind în imagini picturale, Giotto are 
totdeauna în vedere planul peretelui: асема este 
determinant în multe privinţe pentru structura 
ritmică a frescelor sale; tot el îi dictează pictoru- 
lui şi soluţii compoziționale absolut originale. lată 
55 de ce avem toate temeiurile să-l încadrăm pe 


Giotto în rîndul celor mai mari reprezentanti ai 
artei monumentale. 

Orientînd figurile separate, cît si compozitia în 
ansamblu dupà suprafata planà a zidului, Giotto 
nu creeazá totusi niciodatà imagini artistice cu 
efect bidimensional. În aceasta constă principala 
sa deosebire de pictorii bizantini, romanici si go- 
. Figurile sale au volum, repartizarea lor în 
compoziţie este spaţială, interioarele sint tridimen- 
sionale. Dar atît figura cît si spaţiul frescei sint 
subordonate de Giotto ritmului bidimensional. În 
aceasta rezidă, de fapt, una dintre trăsăturile par- 
ulare ale stilului său. Spaţiul oricărei fresce de 


Giotto poate fi cuprins între două suprafețe plane 
situate nu departe una de alta si nici o figură 
nici o culisă arhitectonică sau de peisaj nu vor 
ieși în afara lor. Specificul acestui spat 


constă în 
aceea că în ciuda adinci relativ mici а ,relie- 
fului“, el se desfășoară mai ales în lărgime, înles- 
nind tratarea fiecărei scene luate izolat ca parte 
a aceluiași ciclu narativ. În aceasta rezidă deosebi- 
rea sa de spaţiul cubic renascentist şi de cel în dia- 
gonală al Barocului. La Giotto, spaţiul nu-l ab- 
soarbe pe privitor în adîncime, ci-l tine parcă în 
fata peretelui care constituie o limită reală a aces- 
tui spaţiu. Si totuși comparînd frescele lui Giotto 
cu picturile murale medievale, ele par profund spa 
tializate. Pictorul a reușit să creeze această iluzie 
numai datorită faptului că, în cadrul zonelor sale 
spaţiale nu prea adînci, a redat o bogăţie atît de 
mare de relaţii spaţiale cum nici nu visau artiștii 
sec. al XIII-lea. Năzuind către zugrăvirea realistă 
a lumii, Giotto a perceput această lume nu sub 
forma unor imagini plastice izolate, închise în 
sine, ci ca pe un sistem complex de elemente con- 
ditionate functional. Aceasta i-a si dat posibili- 
tatea de a deveni fondatorul picturii europene. 

Ca nimeni altul, Giotto a ştiut să folosească fi- 
gurile si culisele pentru construirea spaţiului. Pla- 
sindu-le pe acestea într-o zonă relativ puţin adîn- 
că, el a dat o dispoziţie a lor atît de bine gîndită, 
încît a putut obţine totdeauna efectul de spaţiu 
necesar. El avea darul rar întîlnit de a vedea si 
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a zugrávi fenomenul în complexa condiționare re- 
ciprocă a părţilor lui componente, A învăţat să 
pună de acord figurile si culisele nu numai în sec- 
iune compozitional-bidimensionala, ci si în sec- 
giune compozijional-spatialá. 

Una din culmile creaţiei giottesti este fresca 
padovană Jelirea lui Cristos. Aici soluțiile artis 
tice ale maestrului sint afirmate într-o formă deo- 
sebit de pură. А 

Censrul ideatic al frescei ЇЇ formează trupul lui 
Cristos care zace pe genunchii Mariei. Linia cobori- 
toare a stíncii atrage atenţia privitorului asupra 
punctului în care se rásfringe, ca într-un focar, 
nodul dramatic al scenei reprezentate: jelirea de 
către mamă a fiului mort, Această mișcare a linii- 
lor stîncii este preluată de figurile înclinate asupra 
lui Cristos, care-i împresoară ca o coroană trupul. 
Acesta este închis într-o ramă formată din figurile 
a cinci femei care formează un grup admirabil ca 
expresivitate plastică, conturat de o unduioasă linie 
curbă. În limitele acestui grup, fiecare figură isi 
ocupă un loc în spaţiu, fixind cu precizie desfšsu- 
rarea nu numai în lăţime, ci şi în adincime. De am- 
bele părți, grupul este flancat de figuri în picioare 
care închid compoziţia, iar în mijloc apare figura 
tinarului loan aplecat spre Cristos si cu mîinile 
desfăşurate într-un gest de disperare. Această fi- 
gură plinà de dramatism îndeplineşte un foarte 
important rol compozițional: ea susține masele 
prabugite din centru si nivelează linia superioară 

a compoziţiei făcînd ca aceasta să se asemene fri- 
zei antice construite pe principiul izochefaliei. 
Aceasta este schema compozitionalà de bazà a 
frescei lui Giotto. Pentru a ргеуші la justa valoare 
înaltele ei calităţi artistice, va trebui sá privim cu 
atenţie plasarea diferitelor figuri; abia atunci vom 
înțelege ce mare maestru al ritmului spaţial a 
fost Giotto. Fiecare figură fixează un punct anu- 
mit în cadrul acelei zone nu prea adinci ce i-a 
fost repartizată; fiecare figura este așezată în- 
tr-o relație funcțională precisă cu cealaltă figură 
apropiată, fiecare constituind o parte organica și 
57 absolut indispensabili a grupului. Sub acest ra- 


port, este deosebit de instructiv să se analizeze 
cum evoluează ritmul de la figura ce stă jos cu 
spatele la privitor, către femeia aplecată asupra 
lui Cristos si, mai departe, către Ioan. Sau atitu- 
dinea figurilor ce stau în picioare față de cele ce-l 
înconjoară pe Cristos. Sau, in sfirsit, interacţiunea 
compoziţională dintre figuri şi peisajul ce for- 
mează decorul. Chiar si în istoria artei renascen- 
tiste, bogată în cele mai îndrăzneţe căutări com- 
pozitionale, este dificil să găsești, în privinţa cla- 
ritápi ritmului spaţial, ceva care să egaleze această 
remarcabilă frescă a lui Giotto. Prin întreaga sa 
construcţie compozijionala, fresca este orientată 
după suprafaţa zidului. Culisa este plasată para- 
lel cu fundalul; zona spaţială lipsită de o prea 
mare adincime, гатаѕа intre culisa si primul plan, 
se desfăşoară nu atit în adincime, cit în lăţime, 
ceea ce se subliniază în mod iscusit prin plasarea 
în chip de frizá a figurilor; întreaga imagine tinde 
parcă, sa se apla 5i totuşi, ce bogăţie de 
layi spaţiale ne oferă Giotto în această frescă, 
prin ce ritm uimitor ştie el să învioreze compo- 
ziņa! 

Nu-i mai puţin tipică pentru Giotto si altă pic- 
tură din capela padovanà — Procesiunea de nuntă 
a Mariei, Si aici maestrul supune în mod foarte 
iscusit spaţialitatea construcţiei compoziționale ca- 
racterului bidimensional al peretelui. In această 
pictură, pătrunsă de ritmul cadenjat al unei pro- 
cesiuni panatencice, Giotto a izbutit să simta cu 
deosebită fineye spiritul artei antice. Maria, prie- 
tenele ei, Iosif, muzicanţii au un aer solemn. E 
merg încet de-a lungul peretelui și mișcarea lor 
apare legati indisolubil de suprafața acestuia 
Chipul tînăr al Mariei iese în evidenţă ca princi- 
palul personaj al scenei datorită introducerii a 
două mici intervale de spaţiu care-i subliniază în- 
semnătatea. În urma Mariei merg prietenele ei. Fi- 
gurile lor se desfăşoară pe diagonală, ceea ce-i per- 
mite maestrului să-i repartizeze fiecăreia dintre ele 
un loc propriu si să facă în asa fel încît întregul 
grup să fie uşor de trecut în revistă. În fata Ma- 
riei, paseste Iosif/ împreună cu însoţitorul său. În 
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intimpinarea lor vin doi muzicanți, ieşiţi din casă, 
pentru a saluta procesiunea ce se apropie gi сапе 
care se apleacă prietenoasă o ramură prinsă la 
fereastră. Acest amănunt, neînsemnat la prima ve- 
dere, joacă un rol foarte important în compoziţie 
întrucît subliniază direcţia de mișcare a celor doi 
muzicanți si fixează țelul ultim al întregii proce- 
siuni, Între Iosif si însoţitorul sáu, pe deoparte, 
si cei doi muzicanți, pe de alta, Giotto plasează 
figura unui tînăr cintind la violă. Aceasta este 
singura figură cu faţa îndreptată spre privitor. 
га este folosită de artist cu o uimitoare máles- 
irie ca o verigă de legătură între cele două torente 
de mișcare ce se întîlnesc si care, pe nesimţite, 
trec unul într-altul contopindu-se într-un grup 
unic, indisolubil. Ritmînd si inviorind astfel su- 
plană, Giotto obține acea armonie a com- 


pra E om- 
poziţiei care face ca fresca sa să semene frizei 
greceşti. 


Ca si în scena Jelirea lui Cristos, Giotto creează 
în Procesiunea de muntá a Mariei, cu toată des- 
fágurarea plată a compoz tiei, un foarte subtil 
ritm spaţial. Figurile sint plasate de el în cadrul 
unei zone precis delimitate, care este însă sufi- 
cientă pentru a-i da privitorului senzația de reală 
adincime a spaţiului. Cum obţine Giotto acest, lu- 
cru? Printr-o riguros gîndită plasare a figurilor. 
El împinge uşor grupul prietenelor Mariei in adin- 
cime, iar pe Maria, dimpotrivă, o, aduce către, pri- 
mul plan al frescei. Pe aceeași linie cu Maria se 
află Tosif si flautistul care este mai aproplat < 
privitor. Tînărul cintind la violà este si el ри 
usor în adîncime. Ritmul spaţial ba crescind, ba 
coborindu-se, străpunge suprafața plată a compo- 
zitiei cu o mişcare ce devine din această cauză 
uimitor de flexibilă. Numai luînd fenomenul în 
toată complexitatea si integritatea sa, a putut 


Giotto să creeze o compoziţie, atît de minunată 
bazată pe interacțiunea strinsá dintre părţile ei 
componente. Tocmai acest simt foarte dezvoltat 
al condiţionării funcţionale a elementelor ce com- 
pun imaginea artistică îl deosebește pe Giotto de 
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„Pictura antică ni se prezintă, în mod invaria- 
bil primitivă în comparaţie cu opera lui Giotto. 
Orice frescă sau mozaic antic se descompune ușor 
în imagini plastice separate si închise în sine. In- 
tre aceste imagini exi o legătură compoziţi 
nală, dar de obicei ea este slab exprimată. Cons- 
tructiile în spaţiu sînt lipsite de claritate întrucît 
le lipseşte nu numai un sistem unic de perspec- 
tivă, dar si interdependenja strînsà dintre figuri, 
precum si aceea dintre personaje si culisele arhi- 
tectonice. Toate elementele compoziționale au ten- 
dinja către o existență separată, statuară, lucru 
subliniat adesea si prin aceea că multe figuri si 
obiecte sînt redate sub unghiuri de vedere dife- 
rite. 

Această modalitate antică de a înţelege pictura, 
care în multe privințe a continuat să defineascà 
şi concepția artistică a pictorilor bizantini şi ro- 
manici, a fost lichidatà definitiv de către Giotto. 
Deşi creaţia sa inaugurează istoria picturii realiste 
europene, ca conţine deja toate principiile ei de 
bază. Giotto este primul pictor european Întrucît 
el este primul care a înţeles si redat fenomenul 
nu ca pe o sumă a unor imagini plastice sau gra- 
fice închise în sine, ci ca pe un sistem pictural în 
care toate părţile nu numai că sînt legate între 
ele, dar și depind întrutotul una de alta. Această 
nouă legătură era o legătură de ordin funcţional. 
De aceea, în operele lui Giotto, totul este înteme- 
iat pe interacţiunea dintre părţi. Nici una din ele 
nu poate să fie schimbată din poziţia sa fără ca 
întregul să nu se dezagrege. Tocmai în aceasta si 
rezidă specificul percepţiei picturale la Giotto. 
Pentru contemporani ca si pentru urmașii săi ime- 
Чай, el a fost maestrul care i-a învăţat să gin- 
dească pictural. Frescele si tablourile sale trebuie 
să li se fi părut lor, mai ales în comparaţie cu 
modelele picturii bizantine, romane și gotice, o 
lume nouă infinit mai complexă şi în acelaşi timp 
infinit mai reală. De acum, pictorii au năzuit că- 
tre redarea nu a unor imagini statice, închise în 
sine, ci a unor fenomene complexe compuse din- 
tr-o multitudine de elemente redate într-o con- 
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tinuă interdependentà. După Giotto, realismul a 
devenit curînd un curent de frunte in arta eu- 
ropeană. Principalul lui purtător a devenit ta- 
bloul de şevalet, in care noile principii artistic 
au căpătat cea mai clară formă de expresie. Și 
întrucît aceste principii au fost formulate pentru 
prima oară de Giotto, dezvoltarea de caire maes- 
trii Renaşterii urmează o linie dreaptă ce purcede 
de la el. 

Dacă Giotto a fost fondatorul picturii realiste 
europene, anticipînd una dintre însuşirile ei cele 
mai caracteristice, se cuvine subliniat în același timp 
faptul că felul cum a înţeles el coloritul si factura 
depăşeşte cadrul a ceea ce se numeşte de obicei 
„stil pictural“. Maniera greoaie si netedă de a 
picta a maestrului tinde înainte de toate spre ol 
ţinerea unor efecte de ordin pur plastic. Cu m 
loace de modelare prin umbră si lumină relativ 
primitive, Giotto se stráduieste să creeze impresia 
de volum a formei în suprafaţă plană. O aseme- 
nea formă se remarcă la el printr-o constructivi 
tate rar Întîlnită, ea include numai esenţialul si 
are un caracter palpabil incomparabil. Fa este 
greoaie si monumentală. Nu se descompune în 
tuse de culoare, ci are contururi precise şi o su- 
prafaţă palpabilă. Ea se afirma cu o claritate ex- 
cepţională сева ce face ca simpla ei contemplare 
să ne procure o înaltă desfătare estetică. 

Probabil că nimic nu contribuie în asa măsură 
la impresia de claritate, ca felul original al 
lui Giotto de a folosi culoarea. Lui îi plac culorile 
reci, pure, luminoase, printre care se remarcă to- 
nurile de roz, gri-perle, verde, azuriu, galben, 
violet-pal, alb, roşu, maroniu, lila. La el culoarea 
este subordonată formei şi serveşte drept mijloc 
de potentare a plasticităţii. Giotto combină cu o 
admirabilă măiestrie culorile „agresive“ si pe cele 
„retractile“ cu scopul de a pune în evidenţă 
una sau alta din părţile compoziţiei sale. Stie să 
facă din personajele principale, figuri centrale si 
sub aspect cromatic, tot aşa cum știe să sublinieze 
prin culoare ceea ce este pentru el mai important 
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tea acestui fapt, frescele si tablourile sale sint pà- 
trunse de o mare claritate. Culoarea este tratatà 
ca un factor de relevare a formei. Asa au înţeles 
culoarea aproape toti pictorii florentini ai Renas- 
terii. De aceea si sub raportul coloritului Giotto 
se afirmà ca precursorul lor. El a fost adevaratul 
întemeietor al acelei şcoli florentine în cadrul că- 
reia au fost întruchipate unele dintre cele mai 
înalte cuceriri ale artei renascentiste. 
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PIERO DELLA FRANCESCA 


Materialitatea este [rumusele: 
Sint splendide sfera, 
Coloana rotundă 

şi paralelipipedul. 


Vitello 


Printre pictorii Renașterii timpurii, Piero della 
Francesca! deţine unul dintre locurile de frunte. 
După importanţa sa, el poate fi comparat doar cu 
Masaccio. Si totuşi, numele său se bucură de rela- 
tiv puţină faimă. Este, oricum, mai putin popular 
decît numele lui Fra Angelico, Botticelli, Mantegna, 
Giovanni Bellini pe care-i cunosc şi iubesc тор 
cei care s-au interesat măcar şi superficial de arta 
Renaşterii italiene. Această atitudine, nedreaptă 
faţă de Piero della Francesca se explică, în parte, 
prin rutina aprecierilor estetice tradiţionale, moş- 
теппе de epoca noastră de la sec. al XIX-lea, cu 
prevalența gusturilor clasiciste si academiste ce 
Lau caracterizat si care au apăsat constiinja re- 
prezentantilor ştiinţei de breaslă. Partial această 
atitudine s-a datorat si raritáyii operelor acestui 
maestru, care se mai păstrează, pe deasupra, şi în 
micile galerii provinciale sau impodobesc pereţii 
bisericilor aflate departe de marile centre. Dar se 
poate ca faptul să fie determinat într-o si mai 
mare măsură, de î însuşi caracterul creaţiei lui Piero 
della Francesca, străin de orice dramatism și dina- 
mism. Pătrunsă de un spirit calm si contemplativ, 
arta sa este айт de obiectivă si de „epică, încît 
aproape că nu mai lasă loc pentru nici o interpre- 
tare subiectivă. Ea nu trezește în conştiinţa pri- 
vitorului asociații vagi, de un rafinament evanes- 
cent, asa cum se întîmplă cu tablourile lui Bott 
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a picturii lui Fra Angelico. Nu zguduie prin forta 
imaginilor plastice ca frescele lui Masaccio. Ase- 
menea oricarei autentice arte epice, ea este pro- 
fund impersonalà. Artistul se ascunde în spa 
tele creaţiei sale, dar graţie desávirgirii si carac- 
terului organic al acestei creaţii, еа ne apare ca 
acea „recreare“ a naturii la care visa Leonardo. 

Cum a obţinut Piero della Francesca acest lu- 
cru? Prin capacitatea de a vedea (leonardescul 
»saper vedere“) si, principalul — prin capacitatea 
de a întruchipa pictural vizibilul în înalte valori 
artistice, atit de ordonate si de riguroase ca pro- 
porţii încît, comparată cu ele, realitatea empirică 
apare ca un conglomerat de elemente întîmplă- 
toare. În lumea creată de Piero della Francesca 
guvernează legea de fier a numerelor. De aceea el 
pare atît de limpede si de logic. Dar această lume 
nu devine rece si abstractă, ea îşi păstrează în 
întregime caracterul uman. Aşa se face că este 
айт de convingătoare şi de măreaţă. Forţa ei do- 
minantă constă în raţiunea umană care-şi subor- 
donează totul. Iată de ce ea nu are nimic din 
ceea ce ar înrudi-o ca măreție cu hieratismul în- 
cremenit al artei bizantine. Numai în clasicimul 
grec timpuriu, cu calmul său solemn, întîlnim o 
analogie cu seninătatea interioară si impasibili- 
tatea stoică ce ne frapează așa de mult în cele 
mai bune imagini ale lui Piero della Francesca, 
artistul care a ştiut să învie, în creaţiile sale, spi- 
ritul Elladei, al „Vizitiului“ дес (Auriga) si al 
lui Apollo din Omphalos. 

Piero della Francesca s-a născut între 1410 şi 
1420 într-un mic orăşel, Borgo San Sepolcro, 
tuat în apropiere de Arezzo. El provenea din 
cercurile meșteșugărești din care au ieşit aproape 
toţi marii maeştrii ai Renaşterii. Tatál sau era 
pantofar si tăbăcar. Despre viaţa personală si des- 
pre caracterul lui Piero della Francesca nu ştim 
aproape nimic. Se ştie doar că, în deceniul al 
patrulea, el a învăţat la Florenţa cu Domenico 
Veneziano?. Toată activitatea lui artistică ulte- 
rioară s-a desfășurat în Italia centrală. El a lucrar 
la Arezzo (aici a creat, în deceniul al şaselea, ne- 


64 


muritoarea sa operă — ciclul frescelor din bise- 
rica San Francesco, în care este ilustrată legenda 
Crucii), la Urbino, la Ferrara, la Rimini, la Roma, 
la Ancona, la Pesaro, la Bologna. Probabil că în 
mod conștient, el nu şi-a legat soarta de vreo 
curte oarecare, preferînd situaţia de artist inde- 
pendent, liber să-și exprime sentimentele si gindu- 
rile. Numai cu cîrmuitorul orașului Urbino — Fe- 
derigo de Montefeltro — a avut relaţii priete- 
nest. Acest eminent conducător de osti al Re- 
nasterii, unul dintre cei mai rezonabili si mai cal- 
culati politicieni ai Italiei a fost un admirator 
dezinteresat al științei si artei. Cu vederi democra- 
tice, el ducea un mod de viață spartan, urmînd 
preceptele profesorului său Vittorino da Feltre. El 
se interesa în special de stiintele matematice si 
aplicate, stríngind una dintre cele mai bune bi- 
blioteci din sec. al XV-lea. La curtea lui au găsit 
adăpost toti artiștii îndrăgostiți de matematică 
— L. B. Alberti, Francesco di Giorgio, Melozzo 
da Forli, Bramante. Un oaspete frecvent al lui Fe- 
derigo a fost si Piero della Francesca a cărui artă 
severă, pătrunsă de spirit matematic, trebuie să-i 
fi plăcut nespus inteligentului cîrmuitor de la Ur- 
bino. Totuși artistul nu dorea să se lege nici de 
acest om. El se grăbea să se întoarcă mereu în 
orașul natal unde ocupa funcţii elective și unde 
poseda bunuri imobiliare destul de mari. П atră- 
geau imperios cîmpurile natale, traiul cu care 
se obisnuise, acel mediu patriarhal pe jumá- 
tate mestesugáresc, pe jumătate țărănesc care а 
dăruit atîtea genii Italiei în quattrocento. Tocmai 
din acest mediu şi-a luat el motivele pentru ima- 
ginile sale, imagini seducătoare printr-o simplitate 
deosebită, plină de un farmec pur rustic. De aici 
a ales el modele pentru madonele sale asemănă- 
toare fetelor simple ale satului, pentru sfinţii săi 
care, fiecare în parte, ar putea fi luat uşor drept 
locuitor al mediului sătesc de la Borgo San Se- 
polero, pentru matroanele sale al căror profil de 
bărbat şi a căror alură greoaie vădesc lipsa lor de 
experienţă orășenească. Aici a învăţat să împle- 
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îi plăcea să împodobească mai tirziu capetele în- 
gerilor. În acest mediu sătesc s-a format arta sa 
cu adînci rădăcini populare. 

Ocupîndu-se în paralel de pictura si de știință, 
Piero della Francesca şi-a propus să generalizeze 
observaţiile făcute asupra realităţii, sub forma unei 
legi riguroase a numerelor, sub forma acelor „pro- 
porţii veșnice“ care îndepărtau din fenomen tot 
ce este întîmplător şi accidental. Odată cu slăbi- 
rea vederii, el a acordat mai mult timp muncii 
ştiinţifice. Ultimul deceniu al vieţii sale Piero 
della Francesca şi l-a consacrat scrierii a două 
tratate despre perspectivă şi despre corpurile re- 
gulate „De prospectiva pingendi? si „Libellus de 
quinque corporibus regularibus". Se pare că, nu 
cu mult Înainte de moarte, maestrul şi-a pierdut 
complet vederea. Omul care stiuse ca nici un alt 
pictor al Italiei să redea lumina solară, era dus 
de mînă pe străzile din Borgo. El se bucura de 
stima unanimă a concetàtenilor care! se mîndreau 
cu faima sa răsunătoare. Nu degeaba artistul 
avea reputaţia de „monarh al picturii“ (Luca Pa- 
ciolit îl numeşte „el monarca ali tempi nostri 
della pictura"), ceea ce trebuie să fi impus foarte 
mult oamenilor simpli din San Sepolcro. Si cînd 
a murit, în anul 1492, i-au fost organizate, asa 
cum relevă Vasari5, funeralii „binemeritate“. 

Cu această dată începe destinul postum al lui 
Piero della Francesca. Cu excepția cîtorva men- 
tiuni putin importante (dacă nu socotim biogra- 
fiile lui Vasari), numele său n-a atras atenţia nici 
în sec. al XVI-lea, nici în al XVII-lea si nici în al 
XVIII-lea. Singur abatele Lanzió (1789) a fost 
în stare să guste cu subtilitate farmecul aparte al 
artei lui. În sec. al XIX-lea, de asemenea, arta 
lui Piero n-a avut pare-se un ecou prea larg si 
abia la finele veacului trecut s-a trezit, în sfîrşit, 
un viu interes pentru Piero della Francesca care 
a ocupat, mai ales după cercetările lui A. Venturi, 
R. Longhi si К. Clark, locul ce i se cuvenea prin- 
tre marii maeştri ai Renaşterii. 

Pentru dezvoltarea artistică a lui Piero della 
Francesca o importanță hotàrîtoare a avut-o se- 
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derea sa la Florenta unde s-a aflat nu numai în 
anul 1439 (ceea ce se confirmá intr-un document), 
dar, probabil, si în toatà a doua jumătate a dece- 
niului al cincilea. Însusirea culturii artistice flo- 
rentine din acea vreme era egală cu însuşirea ce- 
lei mai avansate scoli din Italia, care jucase, în 
sec. al XV-lea, rolul primordial. La Florenţa, 
Piero della Francesca a avut posibilitatea să cu- 
noască arta monumentală a lui Masaccio, care l-a 
impresionat, probabil, cu înaltul ei umanism si cu 
forța plastică a expresiei. Tot aici, atenţia sa а 
fost captată de măreţele fresce ale lui Giotto si 
de cele ale unuia dintre foârte talentaţii săi suc- 
cesori, Maso — artist a cărui măiestrie trebuie 
să fi impus mult gusturilor sale austere. Aici lu- 
cra Donatello care l-a învăţat să facă din contu- 
ruri un mijloc adecvat de exprimare a masei în- 
chise între limitele lor. Aici Brunelleschi si Alberti 
puneau artei o temelie ştiinţifică, elaborînd învă- 
атига despre perspectivă si despre proporţiile 
„muzicale“. În sfârşit, visătorul romantic Paolo 
Uccello isi bătea aici capul cu aplicarea unor noi 
legi ale perspectivei si picturii, creînd opere în 
care precizia liniară a construcţiei se îmbina în 
chip original cu frumuseţea de basm rămasă în 
multe privințe medievală. De la toti aceşti maes- 
uri, Piero della Francesca a preluat ceea ce a con- 
siderat el că trebuie să împrumute. El nu s-a di- 
zolvat în lumea lor artistică, dar s-a pătruns de 
spiritul realist al acesteia. Si a înţeles că fără cu- 
noasterea perspectivei, anatomiei, a modelării în 
clarobscur şi proporţiilor, nu pot fi rezolvate ma- 
rile sarcini ale zugrăvirii realiste a realităţii, care 
stăteau în fata artiştilor florentini din prima ju- 
mátate a sec. al XV-lea. 

Avînd un contact strîns cu arta florentinà în 
care ratiunea domina sentimentul, desenul — cu- 
loarea, figura — peisajul, Piero della Francesca ar 
fi putut lesne să se entuziasmeze atît de mult de 
aceste idealuri florentine încît să-şi piardă indi- 
vidualitatea. Dar iati că tocmai acest lucru nu 
s-a întîmplat. Florentinii n-au reușit 1 conta- 
mineze cu intelectualismul lor rece care a ruinat 


nu o dată marile talente. Preluînd în întregime in- 
teresele științifice ale florentinilor, Piero della 
Francesca a ştiut să le îmbine cu abordarea pur 
picturală a realităţii. Stiinta nu l-a ucis în el pe 
pictor, ci, dimpotrivă, l-a trezit la viaţă. Studiind 
figura şi peisajul, el a învăţat să remarce jocul 
foarte subtil al striatiilor luminoase si al refle- 
xelor de culoare, a învăţat să redea lumina so- 
lară şi acţiunea sa asupra materiei preţioase. Și 
aici, i-a venit în ajutor profesorul său, Domenico 
Veneziano — cel mai pur dintre pictorii sec. al 
XV-lea care au trăit cîndva la Florenţa, acel Do- 
menico Veneziano care a dat primul în tablourile 
si frescele sale o autentică „înfrățire a culorilor“. 
La această „înfrățire a culorilor“ (amistă dei 
colori) visa Alberti”, întelegînd foarte bine că toc- 
mai ea îi lipsea picturii florentine contemporane, 
cu cultul ei putin cam unilateral pentru desen. Si 
această „înfrățire a culorilor“ a ştiut s-o preia 
de la profesorul său Piero della Francesca, el de- 
venind treptat un mare colorist din quattroceto. 

Domenico Veneziano8 era originar din Venetia 
unde a învăţat, probabil, cu Pisanello. El trebuie 
să fi văzut încă din tinerete miniaturi din Țările 
de Jos, care au trezit în el interesul pentru pro- 
blemele de culoare si de lumină. Nimerind la 
Florenţa, Veneziano s-a alăturat aici nu lui Ma- 
saccio, ci lui Ghiberti, lui Angelico si lui Uccello, 
adică maeștrilor a căror creaţie păstra multe tră- 
sături moştenite de la arta din trecento. În multe 
privinţe, a rămas si el un trecentist naiv. Figu- 
rile sale sînt lipsite de caracterul structural pre- 
zent la Masaccio: în fundalurile sale arhitecturale 
si în peisaje există totdeauna ceva fabulos el reu- 
sind rar să creeze construcţii perspectivale ideale 
din punctul de vedere al corectitudinii. Dar ca 
nimeni altul, el simte culoarea si lumina. În puti- 
nele sale lucrări, învăluite într-o delicată poezie, 
Domenico se afirmă tocmai asa cum l-a descris 
Vasari — „un om bun la suflet si blind, plă- 
cîndu-i să cinte din gură si la lăuta?*. Paleta lui 
pură si radioasă, constînd din tonuri de verde- 
suav, de roz, de gri-perle, de alb, de gri-albăstrui 
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fü lasă о impresie de neuitat. Fa este dominată de 
un argintiu diafan. Culorile transparente absorb 
parcă lumina care inundă in largi torente tot spa- 
ţiul tabloului. Transformindu-se in vehicol al lu- 
minii, culoarea devine implicit si un factor de spa- 
tialitate. Eclerajul se studiază nu atît în raportul 
ei cu forma, cât în planul tratării independente a 
fenomenelor atmosferice. Tocmai pe această cale 
coloritul se cristalizează într-o problemă artistică 
nu mai puţin importantă decît modelajul cu aju- 
torul clarobscurului sau decít perspectiva. Culoa- 
rea încetează de a mai fi simbol ca în arta me- 
dievală, sau chiag de material preţios ca la Duccio 
si Simone Martini, sau pată decorativă care face 
din tablou ceva asemănător cu un covor bogat 
colorat, ca la Gentile da Fabriano. Ea dobîndeste 
un rol de prim rang, reproducînd lumina si aerul, 
contopind figurile cu spaţiul, formînd o gamă то- 
nală argintie. 51, în sfîrșit, se eliberează de obe- 
dienta oarbă faţă de forma plastică. Fa dobîn- 
deşte o armonie de un fel cu totul deosebit, ce ne 
dă dreptul să vorbim nu despre o simplă ,colo- 
rare“, ci despre colorit. Şi iată că tocmai în ope- 
rele lui Domenico Veneziano acest element colo- 
ristic a căpătat o asemenea forţă de expresie încât 
ne obligă să-i considerăm creaţia ca un anacro- 
nism original în cadrul şcolii florentine. 

Este îndoielnic că Piero della Francesca ar fi 
putut să-și aleagă un profesor care să i se potri 
vească mai bine decît Domenico Veneziano. Cu ma- 
rele lui talent de colorist, acesta putea, ca nimeni 
altul, să-i dezvolte simţul înnăscut pentru culoare. 
Tocmai de la Domenico Veneziano a moştenit Piero 
dragostea pentru gama de culori luminoase de 
„plein air“. Dar nu s-a mărginit la lecţiile profe- 
sorului său. El şi-a însușit, de asemenea, la per- 
fecţie „ştiinţa“ despre perspectivă şi învăţătura 
despre proporţii. Pe această bază, Piero della 
Francesca a creat acea „sinteză perspectivală din- 
tre formă şi culoare“ (Longhi) care ridică arta 
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În calitate de colorist, Piero della Francesca 
ocupă un loc cu totul aparte printre artiştii Tos- 
canei si Italiei centrale. Culoarea nu îndeplineşte, 
la el, un rol auxiliar în raport cu forma, ci devine 
elementul principal, contopindu-se, în acelaşi 
timp, cu forma într-o unitate indisolubilá, Ase- 
menea tuturor pictorilor auteniici, Piero gindeste 
în culoare. Probabil acesta si este motivul pentru 
care el n-a primit nici o comanda la Florenţa, 
obisnuità cu gîndirea pur linearà. Paleta lui Piero 
della Francesca este si mai splendidă decit cea a 
lui Domenico Veneziano. Perceperea culorii, sen- 
sibilizatá la el de studierea tablourilor neerlandeze 
şi olandeze executate în tehnica pură a uleiului, 
irapeazá prin simplitatea ei rafinată. Lui îi plac 
combinaţiile de culori luminoase, vesele — roz 
suav, alb, gri-perle, brun-auriu, verde-suculent ca 
ierburile de primăvară, roşu pur, albastru intens, 
violet. El se îmbatà de aceste culori, asternindu-le 
într-un strat neted, entuziasmindu-se de suprafe- 
tele colorate ce îmbracă volumele figurilor zugrá- 
vite de el. Aceste culori sînt asa de frumoase în- 
cit au pentru el si o importanţă de sine stătătoare. 
Este în stare să le conceapă într-un plan „heraldic“ 
sui-generis, ca pe o combinaţie de planuri colorate 
sonore. În tablourile sale în ulei, Piero della Fran- 
cesca ajunge la un si mai mare rafinament colori 
tic. Întîlnim la el culorile galben-citron, zmeuriu 
intens, un albastru metalic, rece si un portocaliu, 
neobisnuite pentru pictura sec. al XV-lea. Aceas- 
tà bogăţie cromatica, căreia i-am căuta în zadar 
egal în toată arta din quattrocento, posedă în 
general o asemenea forţă vitală, încît orice tablou 
şi frescă de Piero exercită asupra privitorului un 
profund efect emotional. Cine a văzut în origi- 
nal picturile murale ale lui Piero, din Arezzo, 
acela stie ce sărbătoare încîntătoare pentru ochi 
sînt culorile lor pure, vesele, primăvăratice — 
toate aceste tonuri de azuriu, de alb, de gri, de 
brun-deschis de albastru-deschis, de verde cati- 
felat, de roz, de violet, de lila, care se fixează în 
memorie pentru toată viaţa. 
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Ca si la Veneziano, culoarea se afirmà la Piero 
della Francesca ca un vector al luminii. În vir- 
lutea transparenţei, ea parcă s-ar îmbiba cu lu- 
mina difuza a amiezii care se distinge în frescele 
si mai ales în tablourile maestrului printr-un gin- 
gas aspect argintiu. Piero evitá contrastele puter- 
nice de umbra si lumini. Umbrele lui gri-sidefii 
sint asa de diafane și de transparente încît nicio- 
Чата nu împovàreazà figura sau obiectul printr-un 
relief acuzat sub aspectul plasticităţii. Corpurile 
zugrăvite de Piero, cu suprafețele lor line, pri- 
mesc lumina devenind prin aceasta mai degrabă 
volume luminoase decît sculpturale. Pe suprafaţa 
acestor volume, maestrul redă în chip desávirgit 
treceri de la lumină la umbră, reflexe de culoare 
imperceptibile prin supletea si graţia lor. În adîn- 
cimea tabloului (mai ales în peisaje), culorile îşi 
pierd treptat strălucirea fiind învăluite de о ceaţă 
verzuie sau albăstruie. Stăpînind ca nici un alt 
quattrocentist perspectiva aeriană, Piero della 
Francesca ştie sa redea şi efectele de ecleraj artifi- 
cial (fresca Visul lui Constantin, Arezzo), și atunci 
el obţine o asemenea perfecţiune în redarea luminii 
încît în mod obligatoriu trebuie să vedem în el 
precursorul direct al ,luminismului structural“ al 
lui Caravaggio". 

Lumii artistice create de Piero della Francesca 
îi este proprie o riguroasă ordine, în esenţa ei de 
ordin geometric. În această lume firească si cu o 
limpezime de cristal, profund ostilă haosului, to- 
tul este cântărit, drámuit, socotit cu precizie. În 
ca locuiesc numai acele „corpuri regulate“ despre 
care maestrul a scris către bătrineţe un tratat spe- 
cial. Ea nu lasă loc pentru hazard. Totul este aici 
subordonat legii numerelor, alifel spus, proportii- 
lor. Aceste proporţii meticulos gândite conditio 
nează tratarea figurilor, a edificiilor, a peisajului. 
Și tot ele determină caracterul construirii perspec- 
tivale pentru că, pentru Piero, construcţia în per- 
spectivă este legată indisolubil de problema pro- 
porţilor. 

În mod cu totul original abordează Piero fi- 
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plifică atît conturul figurii cit si suprafaţa ei. 
Vesmintele sint redate liniștite ca aspect, în mase 
mari, în falduri ce amintesc uneori de canelurile 
coloanei dorice. La fel sintetizează el și pălăriile 
care, prin frumuseţea aspră a formelor geometrice, 
ne face să le asociem, involuntar, cu „corpurile 
geometrice regulate“ — ba cu un con, ba cu un 
trunchi de con, ba cu un segment. Capetele le 
apropiem de forma sferei; pe chipuri lipsite de 
obicei de o individualitate viu exprimată, subli- 
niază numai axurile principale, eliminînd hotàrît 
tot ce este secundar. El urmează calea simplifi- 
сагі sintetice si а geometrizării consecvente baza- 
te pe un foarte dezvoltat simţ al proporţiilor. 
Precizează totdeauna atît de meticulos proporţiile 
formei încât aceasta începe să semene cu o coloană 
avînd entasisul de o corectitudine ideală, orice 
abatere fiind socotită cu o precizie milimetrica!!. 

Datorită faptului că Piero della Francesca arhi- 
tecturizează figurile la maximum, ele se acomo- 
dează, la el, în mod excelent cu arhitectura, răs- 
unzindu-si una alteia prin structura de cristal a 
ormei cu planurile ei domoale si cu părţile ei 
componente exacte. Silueta Mariei Magdalena 
(frescă din Arezzo) repetă aproape exact curbura 
arcului în care este înscrisă imaginea sfintei. În 
Botezul de la Londra si în Bicimirea lui Cristos 
(Urbino) figurile cilindrice dublează parcă trun- 
chiul copacilor şi coloanele. Camisolul lui Sigis- 
mondo Malatesta (frescă din Rimini) aminteşte, 
prin aplatizarea sa acuzată, de pilastrii din planul 
doi. În Madona cu sfinţii, din Milano, grupul ur- 
mează, în felul cum este plasat, forma nișei ale 
cărei proeminente determină întreaga structură 
compoziţională. Pentru potentarea impresiei de 
spatialitate si pentru a sublinia centrul compozi- 
tional, Piero a redat în conci un oval ce vine 
exact deasupra corpului Mariei aşezată în centru 
si al cărei oval facial are forma unui ou. Arhi- 
tectura si figurile se contopesc Într-un tot indiso- 
lubil, pătruns de spiritul calmului clasic. În Gá- 
sirea si probarea crucii (frescă din Arezzo) mîna 
femeii îngenunchiate din stînga clădirii repetă 
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forma pilastrului. în fresca Bunavestire (Arezzo), 
coloana are o expresivitate asa de rar intilnitá 
încît scena este înţeleasă de privitor ca o proster- 
nare rituali în faţa coloanei transformată din 
cauza albului ei splendid şi frumuseţii entasis-ului, 
într-un fel de fetis sui-generis?. Această coloană 
parcă ar prinde viaţă, sub р ile noastre, în 
imaginea Mariei al cărei simbol seamănă cu abaca 
aşezată pe capitelul coloanei. 

S-ar putea înmulzi fără dificultate exemplele 
de consonantà arhitectonică dintre lumea formelor 
organice şi elementele de arhitectură, prezente în 
tablourile şi frescele lui Pero della Francesca. Dar 
sint absolut suficiente şi aceste exemple pentru a 
ne face o idee despre specificul gîndirii sale ar- 
tistice. Si se poate ca nicăieri aceasta din urmă 
să nu se fi vădit asa de clar ca în polipticul 
Madonna della Misericordia (în Borgo San Sepol- 
cro) Cu toate că aici lipsesc cu desávirgire fun- 
dalurile arhitecturale în spaţiu, ele fiind înlocuire, 
din dorința comanditarilor conservatori, cu aur, 
majoritatea figurilor sînt aşa de ordonate şi de 
sintetic redate, încît ele se asemuiesc cu corpurile 
stereometrice. Deosebit de bine este redată aia 
Mariei care-și întinde mantia asupra cetăţenilor 
din San Sepolero. Prin frumusetea si rigoarea pro- 
portiilor, ca poate fi comparatà numai cu renu- 
mita nisi a lui Bramante din curtea palatului 
Vatican, 

Pictorul care simţea cu atîta acuitate proporti 
le trebuie să fi fost un excelent arhitect. Si în 
adevăr, edificiile zugrăvite în frescele şi tablou- 
rile lui Piero della Francesca pot fi incluse cu 
curaj în rîndul capodoperelor arhitecturii italiene 
din Renaşterea timpurie. Unde mai întîlnim noi 
asemenea splendide porticuri ca în Biciirea din 
Urbino sau ca їп fresca reprezentînd [ntílnirea lui 
Solomon cu regina din Saba (Arezzo)? Cine, în 
afará de Brunelleschi, ar fi putut construi o bi- 
serică айт de elegantă cum întîlnim în fresca 
Mărturia adevăratei cruci. Incrustatia ei aminteşte 
de creaţiile arhitecţilor protorenascentisti capabili 

73 sá redea o combinaţie, nu mai putin nobilă prin 


simplitatea sa modestă, de marmore policrome. La 
care dintre arhitecţii din quattrocento  ,risuni* 
coloana asa ca la Piero della Francesca în fresca 
sa Buna vestire? Cine a reuşit să realizeze in fapt 
acel ansamblu elansat pe care maestrul l-a fixat 
în veduta arhitectonică păstrată la Urbino?! Лісі 
a fost intruchipat visul celor mai buni arhitecţi 
ai Renaşterii despre crearea unei pieţe ideale prin 
proporţiile ei melodioase si severe, prin limpezi- 
mea de cristal a volumelor. Există ceva de o ога 
Че atractie farà margini în acest templu rotund, 
їп aceste linistite palazzo, în această biserică cu trei 
nave ce se vede în ultimul plan, spre partea stin- 
ga, în aceste fintîni octogonale. Privind acest 
complex de edificii faci fără să vrei asociaţia cu 
definiţia, dată de Alberti frumosului: „Frumuseţea 
înseamnă o anumită concordanţă şi consonanță 
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să le fi cunoscut prea bine. Este probabil să-l fi 
atras mai ales construcţiile lui Laurana a cărui 
artă plină de rigoare se baza pe ,aritmetici si 
geometrie* 7, Problema relatiilor sale cu Laurana 
rămâne însă pînă astăzi nelămurită. Apărut la Ur- 
bino abia pe la 1465, Laurana a împrumutat, 
probabil, el însuși destul de mult de la Piero care 
era deja, în această vreme, un maestru pe deplin 
format. Piero della Francesca trebuie să fi exer- 
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ca si asupra tînàrului Bramante!8. Avem de-a face 
aici cu un exemplu în plus dintr-acel fel de 
schimb de experienţa vie, creatoare, între pictori 
şi arhitecţi, care se practica pe scară largă în epo- 
ca Renașterii. 

Piero delia Francesca şi-a construit veduta sa 
arhitectonică pe baza stápinirii perfecte a „ştiin- 
iei perspectivei“. Această ştiinţă pe care şi-a în- 
sugit-o la Florenţa, în mediul lui Brunelleschi si 
Alberti, i-a permis sa imagineze, pe supralaja 
plană a tablourilor si a frescelor, cele mai compli- 
cate construcţii spaţiale ce se distingeau prin pre- 
cizie si claritate chiar în cadrul artei renascentis- 
te. Pentru Piero, perspectiva era nu numai o 
ştiinţă despre liniile si unghiurile privite în ra- 
cursi (ca pentru majoritatea teoreticienilor renas 
centisti), ci si ceva infinit mai cuprinzátor si mai 
important, ceva legat foarte strins de problema 
proporţionalităţii. Pentru el, perspectiva înseamnă 
inainte de toate „măsurare“ (este caracteristic fap- 
tul cà prin acest termen el înlocuieşte termenul 
lui Alberti „compoziţie“), iar prin măsurare el 
înţelege „profilurile si contururile așezate în mod 
proporțional la locurile lor“. Graţie cunoașterii 
perspectivei, „se descriu proporţional tot felul de 
contururi si profiluri“. Perspectiva „deosebeşte 
în mod proporţional toate mărimile demonstrind 
ca о ştiinţă autentica abrevierea si plificarea 
oricăror mărimi cu ajutorul liniilor”. In felul 
acesta, se stabileşte unitatea dintre știința despre 
perspectivă si ştiinţa despre proporţii. Proporția 
defineşte nu numai construcția corpurilor, ci si 
distanţa dintre ele întrucît intervalul spaţial poa- 
te fi tor atît de proporţional сїт este si conturul. 
lar de aici decurge în mod ineluctabil un singur 
calcul al amplasării corpurilor în spaţiu. Locmai 
acest calcul ii îngăduie lui Piero sa creeze com- 
poziţii pătrunse de un ritm precis al spaţiului. 
Nici un alt maestru renascentist n-a știut să simtă 
cu atîta fineţe rolul compozițional al intervalelor?, 
Acestea dobindesc, în tablourile si frescele artis- 
tului, o importanță deosebită, făcind lumea creată 

75 de el asa de clar si de lesne de perceput încît, 


în comparaţie cu ea, realitatea empirică pare lipsită 
de armonie. 
, Un foarte întins cîmp pentru observaţii ne oferă 
în acest sens picturile murale din biserica San 
Francesco din Arezzo si veduta arhitectonică din 
Urbino, în care nu poate fi schimbată pozitia nici 
unei figuri si nici unei clădiri fără a se nárui struc- 
tura proporțională a întregii compoziţii spaţiale. 
Dar si mai remarcabilă în sensul arătat este Bi- 
cinirea din Urbino. Cît de bine sînt folosite aici 
intervalele spatiale dintre o figură si alta, dintre 
acestea gi edificii, dintre elementele izolate ale 
porticului (de pildă contrastul dintre tocurile lumi- 
noase ale uşilor si peretele întunecat), dintre dalele 
de marmură ale podelei ce se scurtează în perspec- 
tiva. Intregul spaţiu apare încărcat de proporţii, 
datorită cărora el capătă o ritmicitate pur muzi- 
cală. Ne vine involuntar în minte cunoscuta scri- 
soare a lui Alberti către Matteo dei Pasti în care 
Alberti roagă să nu se schimbe nici un detaliu în 
proiectul facur de el pentru Tempio Malatestiano 
în Rimini, căci altminteri „va fi tulburată toată 
această muzică“ (si discorda tutta quella musica). 
Printre freschistii italieni, Piero della Frances- 
ca este fără îndoială unul dintre cei mai mari 
monumentalisti. Arta lui, riguroasă ca formă, pro- 
fund sintetica, maiestuos epică, a fost zămislită 
parcă anume spre a împodobi mari suprafețe mu- 
rale. Asemenea lui Giotto, Piero della Francesca 
a ştiut să simtă suprafaţa zidului, a ştiut să ordo- 
neze pe ca întreaga compoziţie, a ştiut s-o con- 
strulasca pe aceasta pe baza principiului „relielu- 
lui“, ceca ce n-a dăunat cîtusi de puţin plasàrii 
figurilor, tridimensionale în spaţiu. Zona spaţială 
rezervată figurilor era absolut suficientă pentru 
mişcarea lor liberă, dar în frescele sale, această 
zonă se desfășura aproape totdeauna, nu în adîn- 
cime, ci de-a lungul peretelui. Pictura bisericii 
San Francesco oferă, mai ales atunci cind este 
privită ca un ansamblu decorativ închegat, o idee 
grăitoare despre felul cum înţelegea artistul pic- 
tura monumentali. Cu excepţia unei fresce (Vic- 
toria lui Constantin asupra lui Maxen(iu), în care 
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observăm un peisaj cu un rîu ce se depărtează în 
adîncime, dictat de însăşi tema imaginii (oastea 
lui Maxentiu s-a înecat în Tibru), toate celelalte 
picturi sînt închise fie de suprafaţa cerului albas 
tru, fie de dealuri, porticuri sau de clădiri, figu- 
rile din primul plan fiind plasate, în aceste ca- 
zuri, în chip de friză. O asemenea construcție a 
perspectivei a fost învățată de Piero de la Giotto. 
Dar în comparatie cu acesta, Piero gîndeste cu 
mult mai spaţial. Compozițiile sale nu sînt doar 
mult mai complicate, ci si mult mai degajate. In 
ele îşi găsesc o foarte largă întrebuințare formele 
tri si bidimensionale, opuse contrastant unele al- 
tora si intervalele spaţiale abil folosite si la fel 
de proporţionale ca figurile sau clădirile. Tocmai 
de aceea, spaţiului creat de Piero îi sînt proprii 
logica interioară si caracterul legic pe care le-am 
căuta în zadar la Giotto. Acest spaţiu a trecut 
prin „purgatoriul“ a două științe: cea a propor- 
pilor si, strîns legată de ca, cea a perspectivei. 
Că Piero della Francesca şi-a dat exact sea- 
ma de particularitatea frescei, o vădesc în modul 
cel mai grăitor tablourile sale de șevalet. În ma- 
joritatea lor, în opoziţie cu picturile monumen- 
tale, ele prezintă imaginile unor peisaje ce se pierd 
în adîncime, făcînd ca primul plan al tabloului 
să se asemene cu o fereastră prin care privitorul 
are posibilitatea să vadă depărtările ce se întind 
în fata sa?!. În lucrările de șevalet, artistul n-a 
trebuit să ţină seamă de exigenţele stilului monu- 
mental şi a avut posibilitatea să renunţe la sub- 
ordonarea compoziţiei faţă de planul zidului, dînd 
friu liber fanteziei. Aproape toate lucrările ma- 
jore ale lui Piero conţin peisaje minunate, inun- 
date de o lumină argintie si de aer. Ele pot fi 
îmilnite si în Botezul din Londra si in Sf. lero- 
nim cu donatorul (Veneţia) şi în portretele pe- 
veche păstrate la Uffizi — în cel al lui Federigo 
da Montefeltro si în cel al soţiei sale, Battista 
Sforza, ca si pe reversul acestor portrete repre 
zentind triumful cîrmuitorilor oraşului Urbino, 
precum si în Naşterea lui Isus, de la Londra. Cu 
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fine ale dealurilor, riurile si drumurile се undu- 
iese ca o panglică, cîmpiile presărate cu arbori 
rari, castelele pitoresc amplasate, movilitele. aco- 
perite de iarbă. Lui îi place să înfăţişeze peisa- 
jul văzut de sus, ceca ce-i permite să desfăşoare 
in faja privitorului panorame largi ce constau 
dintr-o multitudine de minunate colturi de na- 
tură, al căror farmec intim el îl simte ca nici un 
alt pictor din quattrocento. Saturînd aceste pei- 
saje cu luminà si cu aer, Piero della Francesca le 
poetizeazà la infinit. Nici un detaliu oricît ar fi 
el de neînsemnat, nici un reflex nu scapà privirii 
sale agere. Si totusi, el niciodatà nu este coplesit 
de varietatea lumii ce-l înconjoară. Totdeauna si 
pretutindeni el îşi păstrează darul înnăscut al re- 
ceptării sintetice. Il păstrează chiar şi atunci cînd 
redă jocul reflexelor solare pe perete (Madona cu 


ingerii — în Urbino), anticipînd pictura ,lumi- 
nistă“ а „sfinxului din Delft“ — adică a marelui 
Vermeer. 


Cine La învăţat pe Piero della Francesca să 
redea atît de fidel natura si efectele de lumină, 
sa trateze peisajul atît de detaliat. să se integreze 
atît de organic în vastele lui întinderi? Desigur, 
maestrul a cules multe învatiminte de la profeso- 
rul său, Domenico Veneziano. Dar acesta din 
urmă n-a fost în măsură să-i ofere lui Piero prin- 
cipalul, si anume înţelegerea aspectelor mărunte 
ale naturii, farmecul lor poetic cu totul deosebit. 
N-a putut să-i facă cunoștință ucenicului său 
nici cu noile soluţii tehnice datorită cărora a de- 
venit posibilă figurarea detaliilor abia sesizabile 
vázului. Am în vedere tehnica în ulei cu o largă 
întrebuințare a lacurilor transparente care confe- 
reau culorilor o căldură excepțională si adincime 
cromatică. Toate acestea Pierro della Francesca 
le-a invitat de la pictorii din Ţările de Tos??. Ta- 
blourile acestora se bucurau de un mare succes 
tocmai în acele cercuri pentru care lucra artistul. 
Astfel, ducele Federigo da Montefeltro a fost un 
mare admirator al picturii neerlandeze care tre- 
buie să-l fi cucerit prin precizia ci în redarea na- 
. In colecţia sa se afla tabloul lui Jan van 
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Eyck, Femei ieşind din baie cunoscut, probabil 
bine lui Piero. Potrivit relatărilor lui Bartolo- 
meo Facio23, el reprezenta femei goale care toc- 
mai iesiserá din apă caldă şi-şi stergeau corpurile 
cu prosoape. Spinarea uneia dintre femei, redată 
doar bust, se reflecta în oglindă. Privitorul ve- 
dea, de asemenea, în tablou un foc încins, o bă- 
tini lac de sudoare, un cfine lăpăind apa, iar 
în adîncime, un peisaj cu figuri umane, cai, munti, 
căruțe şi castele. Federigo aprecia asa de mult 
acest gen de pictură încît în deceniul al optulea 
chiar a invitat la curtea sa doi pictori din та ile 
de los — pe Justus din Gand sí pe spaniolul 
Pedro Berruguete — care au participat la decorarea 
cabinetului sáu2 La curtea din Urbino au acti- 
vat si tesátorii flamanzi care au executat sobeli- 
nuri pentru sala de paradă a palatului?5. Poate si 
mai strânse au fost relaţiile culturale ale lui Piero 
cu Burgundia. cu ducii d'Este, cîrmuitorii Ferra- 
rei, unde Piero della Francesca a lucrat pe la 
1449. Aici veneau în mod regulat miniaturisti si 
tesítori neerlandezi. iar ре la anul 1450. Ferrara 
a fost vizitatà de renumitul Rogier van der Wey- 
den atras să contribuie la decorarea cabinetului 
din castelul Belfiore26. Printre artistii care au îm- 
podobit acest cabinet figurează si numele Maes- 
trului Alfonso din Spania care trecuse, fără în- 
doialá. prin sistemul de învățătură din Țările de 
Tos, în sfârşit, trebuie mentionat că, un an îna- 
inte de venirea lui Piero la Roma (dici în 1458), 
aici lucra, împreună cu Benozzo Gozzoli, picto- 
rul Salvatore din Valencia?8. LA 
Acest interes sustinut pentru arta burgundi si 
pentru ramura ei spaniolă este tipic pentru Ita 
lia de mijloc si de nord unde existau mici cen- 
tre aulice ce-si păstrau în multe privințe vechiul 
mod de viaţă feudal si eravitau pe plan cultural 
către Burgundia. În acest climat cvasicavaleresc, 
se reacționa cu deosebită acuitate la imaginile ra- 
finate, pătrunse de un profund spiritualism, ale 
maestrilor neerlandezi, care frapau prin fineţea 
formelor si prin bogăţia cromatici. Aceste ta- 
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italieni de la realismul renascentist, împingîndu-i 
în direcția stilizării gotice. Tocmai într-un aseme- 
nea spirit au fost ele înţelese de către pictorii 
ferrarezi, în parte de Cosimo Tura. Dar nu tot 
asa le-a înţeles si Piero della Francesca. Acesta 
a împrumutat de la ele numai sîmburele realist 
— adică fidelitatea în redarea naturii. Si a îmbi- 
nat această precizie cu legitatea artistică bazată 
pe riguroasa studiere ştiinţifică a naturii empirice, 
legitate necunoscută fraţilor Van Eyck si discipo- 
lilor acestora. Preluînd de la neerlandezi meticu- 
lozitatea neobișnuită si calitatea înaltă a manie- 
rei de a picta, Piero nu s-a pierdut însă în mul- 
titudinea de detalii pe care îi plăcea să le repro- 
ducă în lucrările sale de şevalet. El a păstrat ma- 
rele dar de a sintetiza, a păstrat simţul monu- 
mentalului, fapt în virtutea căruia lucrările sale 
întrunesc trăsăturile neerlandeze si pe cele italiene 
care se contopesc într-o sinteză rară prin frumu- 
setea si caracterul ei monolit. 

“Toate operele lui Piero della Francesca sînt 
străbătute, strict vorbind, de imaginea unui sin- 
gur om. Această imagine ráminea neschimbată, 
începînd cu lucrările timpurii (Botezul de la Lon- 
dra) si sfirsind cu cele mai tîrzii opere (Madona 
cu îngerii, din Urbino, Naşterea lui Isus, de la 
Londra, Madona cu sfinti, îngeri si cu Federigo 
da Montefeltro, din Лазо Oamenii lui Piero 
care exceleazà printr-un calm pur epic nu cu- 
nose ce este zbuciumul, ce sînt patimile, emogiile. 
Ei nu luptà cu nimeni si cu nimic, afirmîndu-se 
în viaţă prin singurul fapt al existenței lor. Le 
sint absolut străine ciocnirile dramatice. Toti au 
ceva din impasibilitatea îngeleptului stoic. Aceasta 
este acea stare sufletească pe care Alberti o defi- 
nea ca ,tihna gi liniştea sufletului vesel, liber și 
mulțumit de sine însuși“2. Si tocmai pentru că 
ei sint asa de liniștiți, de aceea credem în forta 
lor farà margini. Nemanifestind nici un semn de 
îngrijorare acolo unde de obicei orice om ar pierde 
lesne echilibrul sufletesc, ei se aseamănă eroilor 
homerici, pregătiţi să primească orice lovitură a 
destinului fără teamă si sovàiala?, 
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O altă trăsătură caracteristică a oamenilor zu- 
grăviți de Piero della Francesca este poros 
lor omenie. Oricât ar simplifica artistul figurile 
sale care se apropie deseori de un fel de cilindri 
sau de cuburi, ele nu sînt niciodată mortificate, 
ci sînt totdeauna pline de viață. Lor le este pro- 
priu un profil etic cu totul deosebit. Ele se bucură 
în ochii noștri de o imensă autoritate morală, 
Grave si concentrate, se afirmă in faţa noastră 
solemn, pline de încredere în sine si în ragionali- 
tatea lumii care le înconjoară. Urmînd celor mai 
buni umanisti, Piero della Francesca face din om 
cunună a creaţiei. Și drept confirmare a celor 
arătate, el dă portretul lui Federigo da Montefel- 
io pe fundalul unui peisaj vast ce se desfăşoară 
în adincime si asupra căruia figura ducelui do- 
mină în așa măsură, încât natura, cu toată frumu- 
setea ei, se dovedește a fi subordonată în între- 
gime voinţei si puterii omului. 

În comparaţie cu imaginile altor artişti italieni, 
cele ale lui Piero della Francesca se caracterizează 
prin cunoscuta patriarhalitate a felului cum îşi 
trăiesc viaja. Ele au ceva tipic. Artistul diferen- 
țiază relativ puţin chipurile oamenilor si costu- 

mele. Eroii săi modesti nu sînt tentaţi de cultura 

orășenească. Ei n-au pierdut încă legătura orga- 
nică cu pământul. Au о călcătură apăsată, mis- 
cări lente, capete impunătoare. Le este străină 
deopotrivă atît drăgălăşenia picturii de gen a lui 
Fra Filippo Lippi cât si fineţea gingasá a lui Bot- 
ticelli. Avem de-a face cu naturi robuste, cu nervi 
tari si psihic echilibrat. Ei se simt în elementul 
lor în acest mod de viață țărănesc cu liniştea si 
felul lui măsurat de trai. Le este proprie forja, 
simplitatea si spontaneitatea țărănească. Alegîn- 
du-si eroii din mediul popular, Piero della Fran- 
cesca nu i-a idealizat, nu i-a mágulit, ci i-a puri- 
ficat interior, i-a transformat spiritual. El га eli 
berat de grotescul „bruegelian“ si a ştiut să-i ri- 
dice pe piedestalul de sublimă umanitate, fără să 
sacrifice calităţile lor înnăscute de locuitori ai sa- 
tului. Ca nici un alt artist din quattrocento, a 
81 înţeles profunda înţelepciune cuprinsă în vechea 


zicală toscană: „Poporul are bocanci grosolani, 
dar, în schimb, are mintea ageră“. 

Întruchipînd în lucrările sale în mod organic 
bazele democratice ale culturii renascentiste, Piero 
della Francesca şi-a consacrat ultimul deceniu al 
vieţii unui bilanţ al acelei imense experienţe ar- 
tistice pe care a acumulat-o de-a lungul multor 
ani de activitate artistică. Aşa cum s-a amintit 
mai sus, el a scris ріпа în anul 1482 tratatul „De 
prospectiva pingendi“3!, iar ceva mai tirziu opera 
„Libellus de quinque corporibus regularibus*. 
Această lucrare a fost tradusă, cu modificări ne- 
însemnate, în limba italiană de către Luca Pa- 
cioli în a sa „Divina proportione", tipărită la 
Veneţia în anul 150922, În tratatul respectiv, Pie- 
ro a dat un fel de manual de perspectivă pentru 
pictori, în care a popularizat noile principii des- 
coperite de Brunelleschi si dezvoltate de Alberti. 
Prima parte a tratatului este consacrati tezelor 
elementare ale perspectivei si folosirii lor în re- 
darea figurilor geometrice simple în plan. А doua 
parte studiazá redarea in perspectivà a corpurilor 
regulate, iar a treia parte — a celor neregulate, 
văzute sub unghiuri diferite. Noutatea genială 
adusă de Piero della Francesca constă în aceea că 
el este primul care aplică perspectivei metoda 
constructivă gi pe cea demonstrativă a geometriei, 
fapt datorită căruia, el reușește să-i pună o ba: 
strict științifică. 

Dacă tratatul de perspectivă dezbate problema 
proiectării în plan a diferitelor corpuri tridimen- 
sionale, a doua operă este, într-un fel, completare 
a lui. Ea conţine o serie de sfaturi practice de 
aplicare a teoremelor lui Euclid privind corpurile 
regulate. Piero arată în mod concret cum trebuie 
măsurate si construite corpurile, stereometrice (po- 
ligoanele, poliedrele, sierele, cilindrii care se in- 
tersecteazà sub unghi drept etc.). În acest al doilea 
tratat, artistul vine în întîmpinarea nevoilor prac- 
tice ale arhitecţilor si sculptorilor care duceau 
lipsă de puncte solide de sprijin pentru definirea 
volumelor si pentru transformarea materialului 
brut în forme arhitectonice regulate. Тгесиѕега de 82 


mult vremurile cînd piatra se tăia după ochi. Era 
nevoie sá se pună la punct mijloace pentru pregá- 
tirea rapidă si precisa a unor pietre poliedrice si 
a unor blocuri care căpătaseră o larga ráspindire 
ca motive decorative, Această sarcină a fost re- 
zolvată în mod strălucit de Piero della Francesca 
în tratatul său care, asemenea aceluia despre per- 
spectivă, acordă un loc important proporţiilor. 
Stráduindu-se sá másoare totul, maestrul reuneste 
implicit ştiinţa despre perspectivă cu cea despre 
corpurile regulate, sub semnul unei singure pro- 
bleme — aceea a proporționalităţii care se afir- 
mase drept problemă centrală si în creaţia sa pic- 
turală. 

În viaţa lui Piero della Francesca ocupațiile 
ştiinţifice n-au reprezentat desigur, nici pe depar- 
te, un fapt întîmplător. Ele decurgeau din intere 
sele cele mai intime ale artistului, din toată esen- 
ta concepţiei sale despre lume. Între activitatea 
practică şi cea teoretică a lui Piero există o trai- 
nică legătură, atit de puternică si de organică cum 
nu se poate íntilni la nici un alt maestru renas- 
centist. Din păcate, această problemă de impor- 
таща cardinali а fost trecută de Longhi aproape 
cu totul sub tăcere în excelenta sa monografie 
consacrată lui Piero della Francesca?*. Or, această 
problemă are o importanţă principială pentru în- 
telegerea justă a artei lui Piero. E puţin spus că 
savantul nu l-a ucis în el pe artist. Este cu mult 
mai esenţial de remarcat că interesele sale stiinti- 
fice au stimulat căutările sale picturale care, la 
rîndul lor, au contribuit la formarea sa ca savant. 
Ne aflăm în faja unui caz de interacţiune excep- 
tional de suplă între gîndirea ştiinţifică si intui- 
ţia artistică, care se afirmă nu ca două elemente 
ostile unul altuia, ci ca forme diferite de cunoas- 
tere a lumii. Principalul mijloc pentru atingerea 
acestei cunoașteri este, pentru Piero, măsurarea 
exprimată sub formă de raport numeric sau, alt- 
fel spus, sub formă de proporţii. În cercetările 
sale privind perspectiva si stereometria, Piero se 
interesează în primul rînd tocmai de proporții, 
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piile matematice ideale si fac ca figurile create de 
el si se asemene cu coloanele, capetele lor — cu 
sferele, iar acoperámintele de corp — cu ,corpu- 
rile regulate“. Numărul i se prezintă lui ca un 
fel de cheie universală ce deschide calea în ace- 
laşi timp si către adevăr şi către frumos. Crede 
în forţa lui aproape magică cu spontaneitatea omu- 
lui din Renaștere. Această credinţa naivă în nu- 
măr este atît de caracteristică pentru cultura 
quattrocento-ului încît asupra ei se cuvine să ne 
oprim puţin mai în amànuntime. 

Odată cu afirmarea unei concepţii noi, profane 
despre lume, vălul misterios ce acoperea natura 
a căzut treptat. În fiecare fenomen se străduiau 
să descopere o anumită legitate, să-l pună în rela- 
gie de cauzalitate cu alte fenomene, să explice 
fenomenul respectiv nu prin forte metafizice, ci 
prin fapte susceptibile de a fi verificate de expe- 
riengá. Stihia economiei capitalismului timpuriu 
ce se extindea rapid i-a învăţat pe oameni să 
gindeascá în cifre abstracte, i-a învăţat calculul 
numeric precis, cum să perceapă valorile conver- 
tite în limbajul abstract al florinilor si ducați- 
lor35. Este foarte simptomatic că de instructia 
aritmetică se interesau în mod deosebit orașele 
comerciale. La Veneţia exista chiar o catedră spe- 
cială de aritmetică comercială instituită de stat. 
Calculele aritmetice isi găseau tot mai des între- 
buinţare în munca tehnicienilor care pregăteau ar- 
mamentul si a inginerilor ce înàltau cetăţi si ba- 
raje. Curînd pe ele au inceput sà le foloseascá pe 
scară întinsă şi artiștii si naturalisti. 

Încă Nicolaus Cusanus pleca de la ideea po- 
trivit căreia cunoaşterea nu este nimic altceva 
decît măsurare. „Orice cercetare — spune el — 
se întemeiază pe comparații si se exprimă cu aju- 
torul proporţiilor“3. „Proporția nu poate fi în- 
țeleasă fără ajutorul numărului. Iată de ce numă- 
rul include tot ce poate fi proporțional ...“37. 
„Eliminaţi numărul si va dispărea posibilitatea de 
a deosebi lucrurile, va dispărea ordinea, propor- 
fia, armonia si chiar însăși pluralitatea existen- 
tei“, În condiţiile unei asemenea tratări а pro- 
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portici, înţeleasă ca premisă a oricărei măsură- 
tori, ea devine pe neobservate principalul mijloc 
de cunoaștere. Dar proporţia nu este numai о no- 
june logico-matematica, ci ea este înainte de toate 
o noţiune estetică3?. Si tocmai în această calitate 
a ei, se transformă în veriga de legătură între 
cercetătorul naturii şi artist. Această teză, foarte 
importantă pentru întreaga estetică a quattrocen- 
to-ului, a fost înţeleasă exact pentru prima dată 
probabil de către Brunelleschi. Cu Alberti, Piero 
della Francesca, Luca Pacioli si Leonardo, ea a 
căpătat ulterior o fundamentare teoretică. 
Alberti, ale cărui opere de arhitectură şi lu- 
crări teoretice Piero trebuie să le fi cunoscut foarte 
bine, acordă un loc important în tratatele sale, în- 
văţăturii despre măsurări și proporţii. În tratatul 
„Despre statuie“ el scrie: „Determinarea dimen- 
siunilor presupune o marcare solidă și de nădejde 
cu ajutorul căreia însușirile si raporturile părţilor 
una faţă de alta si faţă de lungimea întregului 
corp se pot cunoaşte si reduce la o expresie nu- 
merică. lar această cunoaştere se dobîndeste pe 
două căi: cu ajutorul exempedei si al echerelor 
mobile“. În „determinarea limitelor“ ce „con- 
semnează si stabileşte schimbările tranzitorii din 
termeni, provocate de mişcarea în părţile în care 
abia s-au deplasat“, Alberti recomandă folosirea 
unui instrument constînd dintr-o cumpănă de ni- 
vel, dintr-o riglá si din firul cu plumb*. În ta- 
belul cu dimensiunile omului, anexat la tratatul 
„Despre statuie“, Alberti exprimă în picioare, 
țoli si minute proporţiile corpului considerate ca 
fiind ideale din punctul său de vedere. În trata- 
tul „Despre pictură“ el afirmă: „Să ştie fiecare 
pictor că el poate atinge înalta măiestrie atunci 
cînd va înţelege bine proporţiile din combinarea 
suprafeţelor — iar acest lucru îl ştiu foarte pu- 
йш“, „Eu as voi ca pictorul să fie cit mai com- 
petent în toate artele libere, dar, înainte de toate, 
doresc ca el să cunoască geometrie“. De pe ace- 
leasi poziţii matematico-estetice abordează Alber- 
ti şi arhitectura. În ale sale „Zece cărţi despre 
85 arhitectură“ întîlnim la tot pasul definiţii ca „ega- 


litatea sonoră si minunatà a proporţiilor“, „co- 
respondenza „reciprocă a liniilor“, „ordine armo- 
nioasă“, „măsura“, „împărțire decentă “44, În car- 
tea a noua, dă o formulare clasică ideii propor- 
ţionalităţii: „Menirea si scopul armoniei este să 
ordoneze părțile, deosebite prin natura lor, ca să 
zicem asa, printr-un raport perfect, astfel ca ele 
să-şi corespundă una alteia dînd naştere la fru- 
museţe “45, 

Învăţăturii despre proporţii îi acordă un loc 
destul de mare în operele sale, concetàjeanul, 
prietenul şi succesorul lui Piero della Francesca 
— învățatul minorit Luca Pacioli#. În lucrarea 
sa „Summa de Arithmetica, geometria, propor- 
tioni et proportionalită“, publicată în anul 1494, 
şi reprezentind un fel de enciclopedie a matema- 
ticilor pure. si aplicate, precum „Si „De Divina 
proportione“, ieșită de sub tipar în 1509, el face 
din numár piatra unghiularà a universului, Este 
adevărat, el nu reușește să depăşească simbolica 
numerelor care era cultivată din vechime de către 
cercurile franciscane animate de misticism. Dum- 
nezeu rămîne „pentru el, ca şi mai înainte, uni- 
cul criteriu atît pe plan matematic, cit si moral. 
Dar fiind un pragmatic si gîndind ca un om cu 
experienţa vieţii, Pacioli nu se mulțumește nici- 
decum cu simbolismul pur al numerelor. În con- 
cepţia sa, matematica dobîndeste si o importanță 
practică, de sine stătătoare. În virtutea acestui 
fapt, lucrările sale conţin un fantastic conglome- 
rat de misticism, simbolism și empirism treaz. Or, 
tocmai acesta, din urmă îi dictează, de fapt, în- 
telegerea justă a rolului si importanţei proporții- 
lor. „Ei știau bine — spune el despre filosofi — 
că fără ştiinţa proporţiilor nu este posibilă cu- 
noașterea naturii, în adevăr, orice cercetare a 
noastră este îndreptată spre stabilirea relaţiilor 
dintre lucruri“4?, El aminteşte despre „Timeu“ si 
despre afirmaţia lui Platon, după care, noi avem 
de-a face cu proporţiile nu numai în domeniul 
numerelor şi al măsurării, ci şi în cel al muzicii, 
al geografiei, în determinarea timpului, în statis- 
tica şi în dinamică. Pentru el, proporţia іпѕеат- 
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ná „mama gi regina artei“%8. Pe cunoaşterea exac- 
аа proporţiilor se bazeaza perspectiva liniară și 
atmosferica, precum şi zugrăvirea fidela a corpu- 
lui omenesc. Pacioli manifestá un interes deose- 
bit faţă de proporţiile din arhitectură, el folo- 
sind pe scara largă, aici, principiul secţiunii de 
aur. În biserica San Lorenzo înălțată de Brunel- 
leschi, Pacioli vede cel mai desavîrsit exemplu de 
folosire justă a proporţiilor în arhitectura con- 
тетрогапа lui?9. 

Prietenul lui Pacioli, Leonardo da Vinci, a făcut 
în scrierile sale bilanţul a tot ce se discuta des- 
pre artă în cercul lui Brunelleschi, Alberti, Piero 
della Francesca si al învățatului minorit. Și pen- 
tru el proporţiile sînt prezente pretutindeni „nu 
numai în numere şi măsuri, ci si în sunete, în 
greutăţi, în vremuri şi Situaţii şi în orice forța 
„indiferent care ar fi ea^90. Datorità proporţiilor, 
stihia haotică a experienţei capătă forme organi- 
zate, ordonate. Si sarcina artistului rezida în a 
purifica natura de tot ce este intimplátor, în a 
descoperi legitatea ei tipică si în a o fixa pe aceas- 
ta din urmă sub forma unor riguroase raporturi 
numerice şi a unor figuri geometrice simple. Geo- 
metria şi aritmetica — scrie Leonardo — „зе ex- 
tind numai asupra studierii cantităților variabile 
şi invariabile, dar nu acţionează asupra calității, 
asupra frumuseţii creaţiilor naturii si a împodo- 
birii lumii^91 Această „calitate“ nu este pentru 
Leonardo altceva decît proporţia ideală „regulată“ 
care poate să-şi revendice o importanţă norma- 
riva. Potrivit párerii lui Leonardo, „pictura se 
extinde asupra suprafețelor, culorilor si figuri- 
lor tuturor obiectelor create de natura, iar filo- 
sofia pătrunde în interesul acestor corpuri cerce- 
tînd în ele propriile lor însuşiri. Dar ca nu satis- 
face adevărul pe care-l obţine pictorul care îm- 
brăţişează în mod de sine stătător primul adevăr 
al acestor corpuri, întrucît ochiul se înșală mai 
putin decît raziunea“52, Astfel cà matematica, in- 
diferent dacă îmbracă forma unei proporţii ,cali- 
tative“ sau pe aceea a legii numerice „cantita 
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pictura $i știința întră ca parte organică compo- 
nent în procesul unic al cunoașterii lumii. 

Ştiinţa quattrocentisti despre numere si pro- 
porţii? a trebuit să ducă o luptă susţinută cu in- 
iluengele străine spiritului ei empiric, ale misticii 
franciscane, ale speculațiilor fantastice natur-filo- 
sofice si escatologice, ale teoriilor pitagoreice des- 
pre armonia universală muzicalo-matematică, ca 
si ale concepţiilor idealiste ale lui Platon si Plo- 
tin. Numărul trebuia eliberat din captivitatea 
simbclicii şi transformat în expresia legilor ima- 
nente ale naturii, Tocmai acest lucru a fost obji- 
nut pînă la urmă în ştiinţa despre proporţii. Ori- 
ginalitatea proporţiei quattrocentiste constă in 
aceea că ea este orientată integral asupra lumii 
reale si, în primul rînd, asupra figurii umane. În 
acest sens, ea este profund antropocentricá. În 
proporții, o vastă experiență în studierea reali- 
тауп se poate da într-o formă concentrată, con- 
cisă. lată de ce proporţia quattrocentistă, contrar 
proporţiilor statuii egiptene sau icoanei bizantine, 
nu este opusă naturii, ci decurge în nod logic din 
aceasta. Ea sintetizează analiza unei multitudini 
de fenomene individuale în mod nu mai puţin 
logic decît a făcut-o Polyclet în al său „Canon“. 
Ea se întemeiază pe o studiere a naturii atit de 
minuțioasă, încît, uneori, mai ales după ce faci 
cunoştinţă cu desenele pictorilor și sculptorilor 
din sec. al XV-lea, esti de-a dreptul uluit de ráb- 
darea cu care au analizat atit de insistent cele mai 
mici amănunte, accesibile, poate, doar ochiului în- 
armat cu un microscop. Și tot despre aceasta gră- 
iesc numeroasele afirmații ale teoreticienilor ar- 
tei din quattrocento. Alberti declară direct: „În- 
trucít natura ne-a înzestrat cu un astfel de mij- 
loc ca dimensiunile, a căror cunoaștere ne aduce 
un mare folos, fie ca pictorii studiosi să împru- 
mute de la natură aceste dimensiuni si, dindu-si 
întreaga osteneală si silingá pentru a le cunoaște, 
să păstreze în minte ceea ce au împrumutat de la 
natură“. Urmînd această cale, el și-a întocmit un 
„tabel al та 


asurilor omului“. „Am ales o serie de 
corpuri — scrie el — dintre cele mai frumoase 
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dupà pàrerea cunoscatorilor, si de la aceste cor- 
puri am Împrumutat dimensiunile noastre, apoi, 
comparîndu-le una cu alta si eliminînd abaterile 
într-o parte sau alta, am luat acele mărimi me- 
dii care au fost confirmate de către coincidenta 
unei întregi serii de măsurări cu ajutorul exempe- 
dei“55. Aceste „mărimi medii“ ale corpului uman 
stabilite de Alberti, iar după el, de Filaret, Fran- 
cesco di Giorgio si de Luca Pacioli, stau, de ase- 
menea, la temelia proporţiilor arhitectonice dato- 
rità cărora edificiul se aseamănă unei fiinţe vii“56. 
Și se poate ca nimic să nu caracterizeze atît de 
elocvent antropocentrismul “ştiinţei renascentiste a 
proporţiilor ca înscrierea figurii umane în planuri 
si coloane, atît de îndrăgită de teoreticienii arhi- 
tecturii. 

Renaşterea, cu concepţia sa optimistă despre 
viaţă si cu dragostea ei pentru evident si con- 
cret, a oferit artelor plastice posibilitatea unei 
dominaţii nelimitate asupra altor genuri de acti- 
vitate artistică, făcînd din simetrie şi proporţie 
firul călăuzitor în studierea şi reproducerea fe- 
nomenelor naturii. Probabil tocmai din această 
cauză cei mai tipici reprezentanţi ai quattrocen- 
to-ului sînt acei maestri la care principiile res- 
pective capătă cea mai consecventă expresie. Tată 
de ce, în special, Piero della Francesca ocupă un 
loc atit de marcant între pictorii italieni din sec. 
al XV-lea. Arta lui remarcabilă se cristalizează 
din premisele cele mai intime ale gîndirii renas- 
centiste. Ea întrunește în mod fericit profundul 
democratism, o înaltă umanitate şi o rară desă- 
vîrsire a formei bazată pe un foarte subtil simt 
al proporţiilor. Cînd Piero asimilează figurile sale 
cu „corpurile regulate“, cînd el generalizează chi- 
purile si costumele, el nu alunecă niciodată în 
schematism. La baza tuturor generalizărilor sale 
stà neabátut studierea amănunţită а realităţii, ale 
cărei fenomene individuale si unice el le sinteti- 
zeazà sub forma proporţiilor „calitative“, а ca- 
ror semnificaţie este obligatorie pentru toţi. Si 
dacă aceste proporţii nu sînt înţelese de noi ca 
o pură abstracţie, aceasta e tocmai pentru că ele 


reprezintă chintesenta realităţii, pentru că ele de- 
curg în mod direct din experienta deopotrivà sti- 
inţifică si artistici a maestrului care а ştiut să 
întrunească în aceeaşi persoană pe marele învă- 
vat cu artistul desăvârşit. 

Personalitatea excepţională a lui Piero della 
Francesca a lăsat urme adînci nu numai în isto- 
ria artei italiene, ci si în cea europeană, în gene- 
ral. Ca teoretician, Piero a exercitat o puternică 
influență asupra lui Pacioli, a lui Leonardo si a 
lui Dürer, deschizindu-le ochii asupra importan- 
tei excepţionale a matematicii si a ştiinţei propor- 
tiilor, pentru artist5?. Ca pictor, Piero a jucat un 
si mai mare rol, Arta sa, fiind principalul fo- 
car renascentist din Italia centrali si de nord, a 
făcut posibilă, ca nici o alta, lichidarea tradi- 
Vei gotice care rezistase deosebit de dîrz în aceste 
regiuni. Discipolii direcţi ai lui Piero della Fran- 
cesca au fost Lorentino d'Andrea, Melozzo da 
Forli si Luca Signorelli, iar succesorii săi — An- 
toniazzo Romano, Lorenzo di Viterbo, Bartolo- 
meo della Gatta, Perugino, Cossa, Berruguete, Ge- 
rolamo di Giovanni da Camerino. Influenta lui 
Piero a jucat un mare rol si în procesul de înche- 
gare a stilului renascentist în pictura venețiană 
(prin Antonello da Messina si Giovanni Bellini*?). 
O serie de maestri florentini au gravitat si ei în 
orbita artei lui Piero della Francesca (Giovanni 
di Francesco, Andrea del Castagno, Baldovinetti). 
În sfîrșit, trebuie remarcat că Piero a jucat un 
rol important în formarea lui Laurana si a lui 
Bramante care şi-au afirmat simţul pentru pro- 
porţii în urma studierii tablourilor si frescelor ce- 
lui mai talentat pictor al Renaşterii, sub aspect 
arhitectonic, si a cărui artă trăiește si va trăi ves- 
nic ca una dintre cele mai înalte manifestări ale 
culturii artistice din quattrocento. 
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in Jizneopisania ... I p. 432. 

R. Longhi, Piero della Francesca, 1927, p. 56. 

F. Rintelen remarcà absolut just: Wie man Instrumente 
mit mathematisch strenger Sorgfalt hestellt, so scharf 
bestimmt Piero die Umrisse jeder Figur, das Gegenein 
ander der Flächen, das Zusammenspeil im ganzen Bilde. 
Überall erkennen wir den leidenschaftlichen Liebhaber 
der ,regelmáBigen* Figuren des Euklid (Piero della 
Francesca, în „Reden und Aufsätze“, S. 50) 
R. Longhi, Piero della Francesca, 1927, p. 56. 

Ibid., p. 37. 

D. Vasari observá cà Piero stápinea la Borgo cileva case 
«pe care si le-a construit singur* (op. cil. vol. I, p. 388). 
Această relatare extraordinar de interesantă, preluatà 
de Vasari nu se stie de unde, ne dă toate temeiurile să 
credem că Piero della Francesca s-a ocupat, în afară de 
pictură, si cu arhitectura pe care el o simțea, fără indo- 
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ială, cu subtilitate. Cf. F. Witting, Piero dei Franceschi 
S. 168—169; M. Salmi, Piero della Francesca e il Palazzo 
ducale di Urbino, Firenze, 1945; K. Clark, Piero della 
Francesca, pp. 19—20, 50—51. 

Acest superb prospect arhitectural din Urbino, executat 
într-o gamă pur pleinairistá, nu este nici pe departe 
atribuit de toţi lui Piero della Francesca. În timp ce 
F. Witting (op. cit., S. 127—135), P. Schubring (Cassoni, 
Truhen und Truhenbilder der italienischen Frührenais- 
sance, Leipzig, 1923, S. 339, N 397), B. Berenson (Pillure 
italiane del Rinascimento, Milano, 1936, p. 392) si K. 
Clark (Piero della Francesca, p. 209) îl pun în legătr 
si după părerea mea absolut pe bună dreptate, cu ac! 
vilatea maestrului însuși, R. van Marle (op. cit., XI, p. 
105) il atribuie școlii lui Piero della Francesca, fapt 
impotriva căruia pledează iñ mod categoric calitalea 
excepțional de înaltă a acestei lucrări. Și mai inconsis- 
tente mi se par incercárile unor cercetări de a atribui 
tabloul din Urbino arhitecților profesionali Baccio 
Роше (G. Gaye, Carteggio, 1, Firenze, 1839, p. 276), 
Luciano Laurana (F. von Reber, Luciano da Laurana, 
in „Sitzungsberichte der Bayrischen Academie der 
Wissenschaften“, 1889; G. Budinich, Un quadro di 
Luciano da Laurana nella Galleria di Urbino, ‘Trieste, 


R. Longhi, Piero della Francesca, 1927, p. 110; 


di Giorgio (A. Venturi, Storia dell'arte ilaliana, VIII, 
1, Milano, 1922, p. 771). La Berlin se păstrează o allà 
arhitecturală (P. Schubring, op. cil., N 498 si 
CI), pe care B. Berenson (Pillure ilaliane del 
Rinascimento, р. 391) о atribuie lui Piero numai cu 
semnul întrebării. Această lucrare este atit de inferioară 
sub aspect calitativ exemplarului din Urbino, încât eu 
nu consider că este posibil ca ea să fie inclusă în opera 
maestrului însuși. Nu demult ea a fost atribuită, nu 
fără temei, lui Francesco di Giorgio (A. S. Weller, 
Francesco di Giorgio, Chicago- Illinois, 1943, pp. 186— 
188). 


. L. B. Alberti, Desia! Knig o zodeestoe, I, M., 193 
pp. 318—319. 
. Pentru atitudinea lui Federico da Montefeltro faţă de 


arhileclurà este extrem de caracteristic următorul lui 
ordin de numire, ca arhitect principal, a lui Luciano 
Laurana: „Quelli huomini noi guidicamo dever essere 
henorati, et commendati, li quali si trovano esser ornati 
d'ingegno, et di virtù el max. di quelle virtù che sempre 
sono state in prezzo appresso li antiqui, et moderni 
com'è la virtù dell’architeltura fondata in Carte de larit- 
melica, el geometria (subl. n. — V. L.) che sono delle 
selle arti liberali, et delle principali, perche sono in 
primo gradu certitudinis (subì. n. — V. L.) et è arte di 
gran scienza, et di grande ingegno, et da noi molto exti- 
mata, et havendo noi cercato per tutto, et in Toscana 


18. 


19. 


. Ct. R. 


massime dove è la fontana delli 
havendo trovato huomo che sia veramente intendente, 
to in tal mistiero, ullimamente havendo per 
a prima inteso, el poi per esperienza veduto, et 
conosciuto quanto l'egregio huomo Mastro Lutiano 
ostensore di questa sia dotto, el instrutto in quest 
аце... ipárit la A. Venturi, Storia dell'arte 
italiana, 1, pp. . Tocmai asa ved 
arhitectura prietenul lui Federico, Piero della Francesca: 
si pentru el arhitectura se baza pe „aritmetică si 

{rie*, pe aceste discipline „foarte exacte”, si 

re știință 


Architettori, et non 


Acest lucru l-a înţeles exact Fra Sabba da Castiglione care 
La caracterizat pe Bramante ca „gran prospettico, come 
creato di Piero del Borgo" (,Ricordi overo Ammaestra- 
menli“, Venezia, 1559, ricordo 110). Arhitectura remar- 
cabilă a tabloului din Milano al lui Piero i-a servit, 
fără îndoială, lui Bramante ca punet de pornire, atunci 
cînd el a reconstituit biserica San Satiro din Milano. 
Petrus Pictor Burgensis, De prospectiva pingendi, ed. C. 
Winterberg, Strasburg, 1899, S. I, X) Il 
Cit. după cartea Mastera iskusstva ob iskusstve, 1, M. = 
97, 103. 

Longhi, Piero della Francesca, 1927, pp. 41—42. 
juns de exact 
alui Piero cu 


Din păcate, Longhi dezvăluie nu ind 
legătura dintre „scienza degli interval} 
ătura lui despre perspectivă 
O asemenea infelegere a tabloulu 
in următoarele cuvinte ale lui Alberti: „La incepul, 
acolo unde eu trebuie să fae un desen, sehilez un patrula- 
ter cu unghiurile drepte, de dimensiunile pe care le 
doresc și-l iau drept o fereastrà deschisă prin care privese 
fi pictat pe el“ (Desiat knig o zodcestve, 11, 


seste explicalia 


i adoptă o poziţie extrem de relicentá faţă de 
influențele neerlandeze asupra lui Piero, acordindu-le 
un loc minim (Piero della Francesca, 1927, pp. 92, 
106, 111, 112, 123, 180). B. Berenson le ne 
(Pilture italiane del Rinascimento, p. 391). În sch 
le recunose necondiționat A. Schmarsow (Me 
Forli, Berlin und Stuttgart, 1886, 5. 315), F. Witting 
(op. cit., S. , 58, 116, 127), B. Haendcke 
(Der niederländische Епир auf die Malerci Toskana- 
Umbriens im Quattrocento von са 1450— 1500, in ,Monats- 
hefte für Kunstwissenschalt", 1912, S. 411), M. Dvorak 
(Geschichte der italienischen Kunst im Zeilaller der Renais: 
sance, 1, München, 1927, S. 160), R. van Marle (op. cil., 
XL, p. 96), P. Toesca (Piero della Francesca, in. Enci- 
clopedia Italiana“, XXVII, p. „ K. Clark (Piero 


total 


della Francesca, pp. 19—16, 14, 48), L. Venturi 
(Piero della Francesca, p. 104), М. Meiss, Jan Van Eyck 
and the Italian Renaissance, în „Atti del ХҮП 


Congresso Internazionale di Storia dell'Arte^, Venez 
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26. 


1956, pp. 63—65). Absolut în mod diletant si extrem 
de neconvingütor pune problema despre influentele 
neerlandeze asupra artei din Italia, Haendcke. El nu 
numai că le supraestimează, dar de obicei le vede si 
acolo unde nu trebuie căutate. Într-un mod oarecum 
naiv formulează problema influențelor neerlandeze 
asupra lui Piero si Witting care se sirüduieste să vadă 
cu orice pret în lucrările lui imprumuturi de la Rogier 
van der Weyden si de la Hugo van der Goes. Ca orice 
mare artist, Piero n-a mers pe drumul unor imprumuturi 
pur exterioare, ci pe calea însușirii spiritului si proc 
deelor pictorilor neerlandezi, ale 
4-1 fi uimit prin precizia în redarea delaliilor naturi 
precizie atil de îndrăgită de el. Probabil una diut 
cele mai puternice impresii artistice din viața lui să fi 
fost prilejuilă de cunoștința făcută cu tabloul lui Jan 
van Eyck Femei ieșind din baie, ce se păstra în colecţia 
lui Federigo da Montefeltro. Probabil că de aici a si 
primit el principalele impulsuri creatoare. Despre dra- 
gostea deosebită a lui Piero pentru pictura neerlandeză 
vorbește si faptul că el l-a lăsat pe prietenul sáu Pedro 
Berruguete să termine de pictat miinile lui Federigo 
din tabloul păstrat astăzi la Milano. 


- Bartolomeo Facio, Liber de Viris illustribus, Firenze, 


1745, p. 47. Descrierea tabloului lui Jan van Eyck, ce 
ità la J. Weale (Hubert and 
fe and Work, London, 1908, 


their 


John van Eyck, 
p. LXXII, N 175). Cum a remarcat pentru prima oară 


Mintz (Raphael, sa vie son oeuvre el son temps, Nou- 
velle édition, Paris, 1881, p. 6), acest tablou al lui Jan, 
păstrat in colecția cardinalului Ottaviano dintr-o fami- 
lie florentinà din această stirpe, unde a si văzul-o, nu 
mai tirziu de 1456, Facio, a trecut ulterior în proprieta- 
tea ducelui Federico da Urbino, după cum relatează 
Vasari (Vite dei più eccelenti pittori, scullori, ed architetti 
scritte da Giorgio Vasari, ed. Milanesi, I, Firenze, 1906, 
р. 184). 


- Ct. R. Longhi, Piero della Francesca, 1927, pp. 111, 123, 


180; J. Lavalleye, Juste de Gand, peintre de Frédéric de 
Montefellre, Louvain, 1936. Cf. recenzia rezonabilă Ја 
această carle a lui G. Briganti (Su Giusto di Gand, în 
»Gritica d'Arte*, 1938, pp. 104—112). 

W. Bombe, Die Kunst am Но[е Federigos von Urbino, în 
„Monatshefte für Kunstwissenschaft“, 1912, S. 4 
R. Longhi, Officina ferrarese, Roma, 1934, p. 26. 


. A. Venturi, Piltura del Quattrocento nell'Emilia, ed. 


»Pantheon“, 
p. 160. 


1931, p. 27; R. Longhi, Officina ferrarese, 


. G. Briganti, Su Giusto di Gand, în „Critica d'Arte“, 1938, 


p. 106. 


. L. B. Alberti, De Iciarchia, in „Tranquillità e quite 


d'animo lieto, libero e contento di se stesso“. 
Ct. B. Berenson, The Italian Painters of the Renaissance, 
London, 1932, p. 183. 
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‚ Cartea lui Longhi, 


Petrus Pictor Burgensis, De prospectiva pingendi, ed. С. 
Winterberg, 1— II, Strasbourg, 1899; „Piero della Fran- 
cesca. De Prospectiva pingendi", edizione a cura di G. 
Nicco Fasola, F nze, 194: G. Pittarelli, Inlorno 
al libro „De prospectiva pingendi* di Pier dei Franceschi, 
In ,Att del Congresso Internaz ion: se ienze stori iche“, 
Roma, 1904 (XID, р. 251 si urn Istoria 
naucinoi literaturi na novih iazii 1933, 
р. 89 si urm. 


2. б. Mancini, L'opera „De corporibus regularibus* di Pietro 


Franeeschi detto della Francesca, usurpata da Fra Luca 
Pacioli, in „Atti della Regi 
Memorie della classe di scienze morali, 


storiche e filo 


logiche", ser. V, vol. XIV, Roma, 1915, pp. 446- 
GI. L. Olski, op. cil., 1, pp. 134, 139—113. După сеге 
tarea lui Mancini, se poate considera fapt demonstr: 


cà Pacioli a comis un plagiat uzurpind opera lui P 
L. Olski, op. cil. I. p. 140—141. 
tràlucità ca formă, densă in aprec ieri 
estetice pătrunzătoare, videste, ca toate lucrările acestui 
învăţat, o profundă cunoastere a materialului și un 
simt artistic plin de finețe. Dar ea prezintă un neajuns 
fundamental, după opinia mea. Si anume, nu-l prezintă 
pe Piero della F a în legătură organică cu epoca 
sa, cu ideile precumpániloare ale timpului său, De 
aceea, opera maestrului iese din cadrul culturii quattro- 
centisle a cărei parle indisolubilá este. Oricit ar fi de 
personal si de genial Piero, el intruchipeazà totuși, 
in lucrările sale, cele mai bune căutări ale contempo- 
ranilor. Stilul său se putea forma si de fapt s-a format 
în condiții istorice absolut deosebite, cind апа si stiinta 
erau atit de strins impletite una cu alla, Incil ele consi 
ibil, Tocmai in acest sens mi se 
aptă ruperea totali a activităţii arti Mi 
Piero della Erancesca de activilatea Jul sliintificá, acli- 
vitate ce intrase ca o componentă foarte substanțială în 
concepția maestrului despre lume. 
А. von Martin, Soziologie der Renaissance, Stuttgart, 


ier 
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brannie [iloso[skiesocinenia Nikolaia Kuzanskogo 


Nicolaus TUN De docta ignorantia, 1, 1, 

id, 5 Cil. după — lebrannie filosofskie socinenia 
colnin Kuzanskoo, p. 13. Cf. de asemenea, De decta 
ignorantia, 1, 11: Il, 2; II, 1; Idiota de sapientia, lib. 
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ANTONELLO DA MESSINA 


Sînt artişti ale căror opere au toate darul de a-i 
procura privitorului o bucurie statornicá. Lucri- 
rile unor asemenea maestri ti le însemnezi dinain- 
te a catalog pentru ca nu cumva să treci pe lîngă 
ele fără să le observi. Aste] iH nerăbdător să le 
întâlneşti deoarece nu te indoiesti o clipă că vei 
vedea ceva cu totul neobișnuit, ceva ce poartă 
amprenta unei vii personalităţi. Acestei categorii 
de artişti îi aparţine Antonello da Messina a că- 
rui artă a rămas multă vreme uitată si neînje- 
leasă, şi abia în ultimele decenii a început să prin- 
dă contururi mai mult sau mai puţin clare si sigure. 

Antonello era originar. din Sicilia, „una dintre 
cele mai înapoiate regiuni ale Italici, f în care do- 
mina vechiul mod de viață feudal si în care arta 
a rămas multă vreme într-o stare de stagnare, 
nefiind afectată de adierile Renașterii. De aceea, 
era de neînțeles cum un artist originar din mo- 
desta si linistita Messiná a izbutit sà răzbată la 
drumul larg si drept care l-a condus către una 
dintre cele mai progresiste formule artistice din 
quattrocento. Numai ca rezultat al unei munci 
îndelungate şi migăloase, prestate de cîteva gene- 
ratii de istorici ai artei, s-a reuşit să se dea de ca- 
pat acestui foarte complicat ghem de contradic- 
ţii, şi nu numai să se precizeze începuturile pic- 

turii lui Antonello, dar si să se traseze principa- 

lele jaloane ale drumului siu creator. Abia atunci 
99 a devenit limpede са tocmai lui Antonello i-a 


fost dat să creeze cea mai convingătoare si cea 
mai organică sinteză din elementele culturii artis- 
tice neerlandeze si ale celei italiene, sinteză ce 
poate fi considerată cu îndrăzneală drept una din- 
tre cele mai înalte realizări ale quattrocento-ului. 
Nu este departe vremea cînd arta italiani si 
cea nordeuropeani erau tratate în planul interde- 
pendentei dintre ele în mod foarte simplist si 
cînd identificarea directă a goticului tîrziu cu 
Renașterea! sau antiteza rigidi: „goticul tîrziu — 
Renaștere“ părea a fi unica soluţie a problemei 
care se putea concepe. Învăţaţii italieni treceau 
în mod conştient cu vederea tot ce dăduse Nordul 
Italiei, iar cercetătorii francezi nu voiau să acor- 
de atenţie influențelor italiene asupra artei lor 
naţionale din sec. al XV-lea, recunoscînd aceste 
influenţe ca începînd numai odată cu epoca lui 
Francisc 1. În realitate, drumurile dezvoltării ar- 
tei nordeuropene gi a celei italiene s-au încrucişat 
continuu, în atmosferă pluteau adesea idei comu- 
ne, artiştii italieni urmăreau cu atenţie ceea ce 
făceau „ultramontanii“ (cei de dincolo de munţi), 
iar aceştia din urmă se străduiau, la rîndul lor, 
să capete vii impulsuri creatoare de la operele 
pictorilor, sculptorilor si arhitecţilor italieni. În 
aceste împrejurări, atracțiile mutuale alternau cu 
retrageri bruste pe vechile poziţii apărate de se- 
cole, ceea ce ducea la profunde conflicte si dă- 
dea naștere la acute contradicții. Tot acest tablou 
complex al dezvoltării le apărea în cu totul alti 
lumină oamenilor Renaşterii si, cu toate că ei le 
acordau adesea maeștrilor din nord prețuirea ce 
li se cuvenea, mult mai frecvent ei îi priveau pe 
aceştia de sus, convinşi fiind de superioritatea 
proprie. Din păcate, această tradiţie s-a păstrat 
într-o mare măsură şi în istoriografia italiană 
contemporană, care, cu rare excepţii, nu este dis- 
pusă sa preţuiască după merit aportul „ultramon- 
tanilor* in arta italiană a secolelor XIV—XV. 
Este caracteristic faptul că încă Vasari a sim- 
plificat toată problema. Înţelegînd prea bine cit 
a fost de îndatorat Antonello da Messina „ultra- 
montanilor“ el şi-a îndreptat arbitrar eroul într-o 100 


lungă călătorie în "Ţările de Jos de unde, chipu- 
rile, artistul ar fi adus cu sine în Italia tehnica 
în ulei?. Or, este bine cunoscut că de această teh- 
nică se folosiseră deja Domenico Veneziano si 
Bartolomeo Vivarini si că în timpul şederii sale 
în Italia, pe la 1450, Rogier van der Weyden le 
făcuse cunoştinţă cu ea pictorilor locali ferrarezi 
(în particular, lui Maccagnono). În acest fel, Va- 
sari a substituit problema insusirii organice а 
principiilor artei neerlandeze de către maestrul 
italian cu problema simplei împrumutări a tehni- 
cii. O asemenea subestimare a artei neerlandeze 


- devine explicabilă în lumina unui foarte intere- 


sant document, datat, este adevărat, deja cu sec. 
al XVI-lea. Este vorba de tratatul pictorului por- 
tughez Francisco de Hollanda „De pintura anti- 
gua“, apărut în anul 1548. Într-unul dintre cele 
patru dialoguri anexate la tratat, figurează, în 
calitate de interlocutori, Michelangelo si Vittoria 
Colonna. Cum a fost demonstrat recent, autorul 
pune în gura marelui florentin multe dintre pro- 
priile sale idei dictate de orientările sale clasiciste. 
Dar, totusi cîte ceva din spusele lui Michelangelo 
conţine un sîmbure de adevăr istoric si de aceea 
ele sînt importante pentru caracterizarea părerilor 
pe care le Împărtășeau italienii despre arta fla- 
mandă. 

„Pictura flamandă — afirmă Michelangelo — 
place tuturor oamenilor cucernici mai mult decît 
cea italiană. Aceasta din urmă nu le stoarce nici- 
odată lacrimi în timp ce prima îi face să plingá 
în hohote, iar această atitudine nu este cîtusi de 
putin o consecință a forţei si meritelor acestei 
arte, ci se datorește doar sensibilităţii celor evla- 
viosi. Pictura flamandă corespunde gustului fe- 
meilor bătrîne şi celor foarte tinere, ca si gustu- 
lui monahilor, cilugiritelor si al tuturor fiinţelor 
nobile care nu sînt receptivi la adevărata armo- 
nie. În Flandra se pictează tablouri în special 
pentru a se reda în mod iluzionist înfăţişarea ex- 
terioară a fenomenelor și anume a unor asemenea 
fenomene care sînt їп stare să cucerească sau care 


101 sint prin natura lor ireprosabile, în genul figuri- 


lor de sfinţi si de proroci. De regulă, se pictează 
însă ceea ce se poate numi peisaj cu multe figuri. 
Si dacă acestea se întîmplă să încînte ochiul, în 
realitate aici nu există nici artă, nici rațiune, nici 
simetrie, nici proporţii, nici selecţie, nici gran- 
doare; pe scurt, această pictură este lipsită de for- 
V si de splendoare: ea se străduieşte să infátiseze 
simultan o multitudine de lucruri dintre care fie- 
care în parte ar fi fost suficient pentru a exprima 
toată forţa imaginaţiei creatoare. “ă 
Este puţin probabil ca Michelangelo să-și fi 
formulat gîndurile atît de direct cum i le atri- 
buie Francisco de Hollanda. Dar, fără îndoială, 
în vorbele sale se reflectă opoziţia artistului din 
Renaștere, obișnuit cu felul de gîndire antropo- 
centrist, faţă de lumea „mărimilor infinit de mici“ 
în care totul are aceeași valoare si care este per- 
cepută, de aceea, ca un „peisaj cu multe figuri“ 
(aici se subîntelege, de asemenea, interiorul popu- 
lat de lucruri nefnsufletite). Michelangelo le re- 
proseazà pictorilor flamanzi si faptul că tablou- 
rile lor impun în primul rînd prin „cucernicie“ 
(altfel spus, ele nu sînt pătrunse îndeajuns de 
spirit laic), precum si absența din lucrările lor a 
„rațiunii, simetriei, proporţiilor, selecţiei si gran- 
dorii“. Dacă aici avem de-a face cu o evidentă 
exagerare din partea lui Francisco de Hollanda, 
apoi cuvintele lui Michelangelo despre absenţa 
„selecţiei“ și ,grandorii* exprimă probabil păre- 
rile sale reale cu privire la pictura flamandă. Alt- 
fel nici nu putea să judece un maestru italian obis- 
nuit cu realismul de tip generalizator, in care 
totul era pus pe cîntarul raţiunii si în care se 
îndepărta tot ce era de prisos si inutil. Tocmai 
se afla hotarul ce ducea atît de des la izo- 
lare între italieni si ,ultramontani*. 
totuși, nu ne putem imagina procesul de dez- 
voltare al artei nordeuropene si al celei italiene 
fără această strînsă interdependenti. În privinţa 
Italiei, au scris deja convingător despre aceasta 
Warburg, Mesni, Antalé si Panofsky”. Dar nu- 
mai Roberto Longhi si discipolii sai au fost in 
stare să adune, în ultimii ani, un vast material 


10; 


care aruncă o lumină nouă asupra acestei proble- 
me aflate multă vreme în afara sferei de preocu- 
pări a cercetătorilor?. vin 

Întrucît în Italia secolului al XV-lea, pe lîngă 


arta renascentistà, exista si o multitudine de cu- 
rente gotice si goticizante, exista, fireşte, un te- 
ren fertil pentru asimilarea largă a elementelor 
culturii artistice nordeuropene, în special a celei 
neerlandeze si franceze. Vechea nobilime de sîn- 


ge, care locuia in castele si apăra cu inversunare 
tradițiile feudalo-cavaleresti, gravita, fireşte, că- 
tre acea cultură franco-neerlandezi care ега le- 
gatá încă prin mii de fire cu evul mediu (nu de- 
geaba Huizinga o caracter Дд ca o ptoamnă 
a medievismului*?). Către această cultură gravi- 
tau în multe privinţe si cercu le pat atului care 
îşi completau rîndurile cu indivizi proveniţi din 
rîndurile burghezilor bogaţi si care erau vădit 
atrase de aristocrația de sînge. Mulţi negustori și 
bancheri îşi aveau filiale în Bruges, Gand, Ypres, 
ceea ce înlesnea un viu schimb cultural între Ita- 
lia si ţările Europei de nord. Cînd scriitorii sec. 
al XV-lea pomenesc. despre tablouri neerlandeze 
în colecţii italiene, ci pronunţă numele unor bo- 
gati negustori si bancheri florentini ca Arnolfini, 
Tani, Portinari, Medici, sau numele regelui napo- 
litan Alfonso de Aragon, pe cel al ducelui de 
Urbino, Federigo da Montefeltro si pe ale ducilor 
d'Este sau numele celor mai de vază reprezen- 
tanti ai nobilimii venețiene (Bembo, Тетео, Gri- 
mani'). Prin aceasta, ci nu acordă frumuseţilor 
picturii flamande prețuirea ce li se cuvine, ci le 
privesc doar în planul esteticii renascentiste (iden- 
titatea cu natura), admirînd totodată minutiozi- 
tatea manierei picturale (mai ales în redarea de- 
taliilor) si strălucirea culorilor. Adevărata poezie 
a picturii flamande, simbolismul ei rafinat si ma- 
rea ei originalitate rămîn deseori pentru ei o taină 
ferecată cu şapte lacăte.!! : е 

În mod mult mai organic, italienii și-au însuşit 

incipiile picturii flamande în regiunile in care 
le gotice s-au păstrat cel mai mult (de 


tradi 
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în Lombardia, în Liguria, în Piemont). Сеа mai 
aprigă rezistență faţă de influenţele flamande au 
opus-o Italia de mijloc si Florenţa, dar si aici 
(mai ales la Urbino si la Ferrara) se observă 
perioade de entuziasm pentru maeştrii Патап 
Întrucît asupra Sudului Italiei și a Neapolului ne 
vom opri mai pe larg cînd vom cerceta izvoa- 
rele creaţiei lui Antonello, ne vom limita pentru 
moment la enumerarea principalelor fapte din 
istoria relaţiilor italo-neerlandeze în sec. al XV-lea 
doar în Italia de nord si de mijloc. 

În 1460, ducele Sforza îl trimite pe portre- 
tistul siu de curte Zanetto Bugatto în Țările de 
Jos ca să înveţe cu Rogier van der Weyden, în 
al cărui atelier, Bugatto a lucrat trei ani. Întors 
în patrie, Bugatto s-a afirmat ca un activ pro- 
pagandist nu atât al principiilor artistice ale pro 
fesorului său, cel mai gotic dintre pictorii neer- 
landezi din sec. al XV-lea, cit al celor ale disci- 
polului acestuia, Hans Memling, care lucrase con- 


comitent cu el în atelierul lui Rogier. În 1468, 
acelaşi Bugatto pleacă în Franţa, unde îl găsim la 


curtea lui Ludovic al XI-lea si unde are posibi 
litatea să cunoască lucrările pictorilor france: 
(inclusiv Fouquet). Din acest moment, arta neer- 
landeză dobîndeste o largă popularitate în Lom- 
bardia, fapt vădit în operele lui Foppa si în 
primul rînd în cele ale lui Bergognione care mani- 
fest o deosebită afinitate faţă de frumuseţile pi 
turii flamande. N-a trecut indiferent pe lîngă 
acestea nici Carlo Braccesco, strămutat în Ligu- 
ria, si Martino Spanzotti, originar din Piemont. 
Schimbul cultural viu dintre centrele aulice ale 
Italiei de nord, ale Tárilor de Jos si ale Frantei, 
ca si gusturile artistice comune din mediul social, 
în multe privinte identic, au ficut posibil ca asi- 
milarea soluţiilor picturale flamande de către 
italieni să fie deosebit de statornică si de orga- 
nică în Lombardia, Liguria şi în Piemont. 

Un tablou fntrucîtva diferit observăm în Italia 
de mijloc unde arta renascentistă a prins deja 
rădăcini destul de adînci pentru a putea neutra- 
liza puternicul suflu flamand ce pătrundea si 
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aici. Venirea lui Rogier van der Weyden la Fer- 
rara, pe la 1450, a avut un rol hotărâtor (despre 
aceasta, mai în amănunţime în capitolul despre 
Piero della ncesca). Si Piero si Mantegna si 
mai ales Cosimo Tura au plătit tribut pasiunii 
pentru pictura flamandă, ceea ce nu vor sá recu- 
noasci în ruptul capului Longhi si discipolii care 
au mers pe urmele sale. Or, acesta este un fapt 
neîndoielnic. Numai că slăbiciunea pentru pictura 
neerlandeză a avut la toţi artiștii un caracter spo- 
radic şi ea s-a dizolvat repede în înţelegerea re- 
nascentistă a formei. Numai Tura a rămas un 
dept fidel al „ultramontanilor“, desi si la el 
m un foarte original aliaj din elementele cul- 
turii artistice flamande si elemente pur renas- 
centiste. 

Aşa cum se lămureşte din ce în ce mai mult 
in prezent, începînd aproximativ din anul 1475, 
un rol important în propagarea picturii flamande 
în Italia l-au jucat pictorii spanioli veniţi aici, 
şi activităţii cărora Longhi le-a consacrat o serie 
de ascuţite studi itice. Aceştia sînt, mai întîi: 
Pedro Berruguete! care a lucrat pentru Federigo 
da Montefeltro; apoi Maestro del Cavaliere di 
Montesa, ajuns la Roma si la Veneţia între 1475 
si 1483; apoi autorul anonim al cunoscutului por- 
tret al lui Luca Pacioli din Muzeul Cápodimonte 
din Neapole; în sfirsit, Juan de Borgoña, ajuns 
probabil în Lombardia, unde a studiat farà îndo- 
ială lucrările lui Zenale!5. Toti aceşti artisti mai 
mult au luat din Italia decît i-au dat ei. Dar fiind 
fosti discipoli ai neerlandezilor, au înlesnit, fără 
îndoială, popularizarea manierei acestora de a 
picta, în tara care se айтта ca promotorul 
întregii mișcări renascentiste. 

La Venetia, lucrările lui Memling si Diirer 
atrag atenţia asupra lor către sfîrşitul sec. al 
XV-lea, dar nu pentru mult timp întrucît si Gio- 
vanni Bellini, ajuns la maturitate, si Giorgione 
aderă ferm la principiile esteticii din cinquecento 
ce începuse a se închega. Și numai la Carpaccio 
întîlnim soluţii sugerate evident de modelele fla- 
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Cea mai indiferentă față de pictura flamandă 
s-a dovedit a fi Florenţa. Dealtminteri este si 
explicabil. Ea era bastionul artei renascentiste, si 
generaţia lui Brunelleschi, Donatello, Masaccio 
era foarte intransigenti în apărarea principiilor 
noului realism renascentist, cu atît mai mult cu 
сії, în acelaşi timp, Leon Battista Alberti i-a 
dăruit o amplă bază teoretică. Dar si Florenţa a 
venit în contact direct cu pictura Țărilor de jos, 
e drept, într-o etapă mai tirzie cînd burghezia 
florentină începuse să se transforme rapid în pa- 
triciat si gusturilor ei rafinate a încetat să le mai 
impună realismul „cam simplu“ al primei jumă- 
ау a secolului. Este adevărat, profesorul Meiss 
constată nu fără temei influenţe ale flamanzilor 
deja în lucrările din deceniul al patrulea ale lui 
Fra Filippo Lippi, acesta era, însă, un episod 
izolat.V O adevărată preocupare pentru flamanzi 
a început la Florenţa la sfîrşitul deceniului al 
optulea cînd în oraşul de pe Arno a fost adus 
renumitul altar al lui Hugo van der Goes, exe- 
cutat pentru bogatul negustor florentin Portinari. 
Această operă remarcabilă a celui mai mare pictor 
flamand de după Jan van Eyck a trezit un inte- 
res general, pregătit în parte de activizarea cu- 
rentelor goticizante. Pictorilor florentini parcă li 
s-au deschis ochii asupra frumuseţilor picturii 
flamande. Si Alesso Baldovinetti, si Botticelli, si 
Domenico Ghirlandaio, si fraţii Pollaiuolo si Lo- 
renzo di Credi si, mai cu seamà, Piero di Cosimo 
au plătit dajdie slăbiciunii pentru maniera neer- 
landezá de a picta, cu culorile ei stràlucitoare si 
cu exceptionala meticulozitate Їп realizarea deta- 
lilor. Dar mai departe n-au mers. Toate împru- 
muturile s-au dizolvat foarte repede in felul pur 
florentin de înţelegere a formei, în care rolul prin- 
cipal era acordat desenului. Numai Piero di Co- 
simo a ştiut să prequiascá asa cum se cuvine fru- 
museţile poetice ale picturii neerlandeze care-i 
îmbogăţise fantezia, si asa foarte prodigioasă. 

Înainte de a trece la izvoarele creaţiei lui Anto- 
nello da Messina este necesar să ne oprim asupra 
încă unui episod, de astă dată din istoria rela- 
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{Шог artistice franco-italiene. Această pagină 
începe cu activitatea misteriosului Maestru al 
Bunei Vestiri din Aix pe care unii cercetători 
înclină să-l identifice în persoana lui Jean Cl 
originar din Avignon! Altarul siu înfăţi 
Buna Vestire si proroci (2), pictat în 1445, trà- 
dează, în tratarea tridimensională a figurilor si 
în prelucrarea mai liniştită a drapajului, indubi- 
tabila cunoaștere a tablourilor italiene. Dar nu 
trebuie uitat că el a avut deja precursori în per- 
soana lui Sluter si a Maestrului din Flémalle. Un 
pas înainte si mai hotărît pe calea însusirii cuce- 
ririlor înaintate ale artei italiene face Jean Fou- 
quet care a fost la Roma pînă în februarie 1447, 
unde a executat portretul papei Eugeniu al IV-lea”, 
Despre prezenţa lui Fouquet la Neapole, vechile 
izvoare nu amintesc nimic, astfel că n-avem nici 
un fel de temei să acceptăm ipoteza lui Longhi 
numai pentru că în unele lucrări ale pictorului 
napolitan Colantonio se observă o oarecare ase- 
manare cu operele lui Fouquet®. Această simili- 
tudine este foarte vagă si ar fi prea riscant să 
construieşti pe о bază asa de șubredă ipoteza vi- 
zitării Neapolului de către Fouquet în deceniul 
al cincilea. La Roma, Fouquet a avut de văzul 
multe lucruri noi pentru ca acestea să-l ajute să 


a 
se depărteze de tradiţia gotici. Atenţia lui putea 
a-i fie atrasă aici în primul rînd de lucrările lui 
Masaccio si ale lui Fra Angelico, din anii matu- 
rităţii, cînd acesta îşi însusise în picturile sale 
murale de la Roma toate noţiunile elementare ale 
noii estetici renascentiste. Dar Fouquet n-a avut 
posibilitatea să studieze la Roma operele lui Piero 
della Francesca, întrucît marele pictor italian a 
ajuns aici pentru prima oară abia la 1459 (veni- 
rea mai timpurie a lui Piero la Roma, încă pe 
vremea papei Nicolae V, mort la 1455, rămîne 
nedovedită). Tocmai Fouquet este acela саге s-a 
aflat în fruntea direcţiei realiste din arta fran- 
ceză din sec. al XV-lea, căreia fi aparţin si artisti 
ca Charonton?! si ca Maestrul Sfîntului Sebas- 
tian?2, care, în căutările sale, s-a apropiat în multe 
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este încheiată la hotarul dintre sec. XV—XVI 
de Maestrul din Moulins în ale cărui opere tra- 
săturile renascentiste prevalează vădit asupra 
celor gotice tîrzii2. În general, Franţa a reacţionat 
cu mai mult interes la cuceririle artei italiene 
decît "Țările de Jos. Si aici este deosebit de instruc- 
tiv de comparat Rogier van der Weyden cu Fou- 
quer, care au vizitat aproape simultan Italia: 
ducă Fouquet a tras din această călătorie concluzii 
bogate în consecințe ulterioare, care i-au deschis 
drumul spre înţelegerea realismului renascentist, 
în schimb, Rogier, ferecat parcă în armura unui 
cavaler medieval, a trecut indiferent pe lîngă tot 
ce a văzut si s-a întors în patrie tot asa de melan- 
colic și de rafinat si adept tot asa de convins al 
doctrinei gotice tîrzii precum plecase. 

Ar fi nejust să reducem toate inovațiile din 
pictura neerlandeză, franceză si germană la influ- 
enţele italiene (în particular, la înrîurirea lui Piero 
della Francesca). Deși între operele Maestrului 
Bunei Vestiri din Aix, Fouquet, Charonton, Co- 
lantonio si Antonello existà cunoscute puncte de 
contact, aceasta nu înseamnă întotdeauna că ei 
s-au adápat de la aceeași sursă. De pildă, Maes- 
trul din Flémalle si Conrad Witz care n-au fost 
niciodatà în Italia, si probabil nici nu s-au inte- 
resat prea mult de modelele italiene, si-au pus, 
aproximativ în aceleaşi decenii, probleme asemă- 
nătoare. irii 


i pe ci îi atrăgea sarcina zugrăvirii cu 
maximum de concretete a figurii tratate statuar, 
palpabilă si ponderabilă materialmente în spaţiul 
real tridimensional. Dar cât era de exactă per- 
spectiva acestui spaţiu si în ce măsură ea trecuse 
prin „purgatoriul științelor“ — aceasta este о altă 
chestiune. În nord, ea se baza cel mai adesea pe 
datele empirice, si nu pe legi ştiinţifice, ba multă 
vreme, ea a conviejuit pașnic cu fundalurile aurite, 
decorate. Dar nu această deosebire este esenţială, 
ci aspiraţia generală perseverentă către zugrăvirea 
realistă a lumii. În acest sens, deceniile patru și 
cinci ale sec. al XV-lea au fost deosebit de impor- 
tante pentru că tocmai în decursul lor s-au produs 
acele mutații asemănătoare în multe privinţe cu 
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cele care se produseseră puţin mai devreme la 
Florenţa. În acest caz nu trebuie uitat că în de- 
ceniul trei, soluţiile realiste ale lui Masaccio si 
Donatello au reprezentat doar un episod izolat 
deoarece si în Italia acelei epoci, stihia domi- 
nantă continua să rămînă goticul tîrziu în dife- 
ritele sale variante — de la inepuizabila stilizare 
liniară a lui Stefano da Zevio si Lorenzo Mo- 
naco, pînă la arta mai liniştită si mai profani 
ca spirit a lui Gentile da Fabriano si Pisanello. 

lată, deci, care era cu aproximaţie situaţia 
creată în Italia si în nordul Europei în momentul 
cînd a început să se afirme pe scena istoriei Anto- 
nello da Messina24. 

Pini la noi au ajuns puţine informaţii despre 
viaţa lui. S-a născut la Messina pe la 1430, în 
familia unui sculptor modest. În anul 1456 el isi 
avea deja, în oraşul natal, atelierul său, in care 
lucra (în calitate de „garzone“) un oarecare Paolo 
di Ciacio. În anul următor, Antonello pictează 
un prapur pentru biserica din Regio Calabria, de 
unde se întoarce, la 1450, împreună cu întreaga 
sa familie, foarte numeroasă, la Messina, pe un 
vas abretat de tatăl său. De la 1450 la 1465, 
numele lui Antonello este amintit în documentele 
din Messina (pictează altare si execută pictura 
pentru prapure). În 1472, artistul a fost în Ca- 
tania, iar în anul următor, îl găsim din nou la 
Messina. Majoritatea cercetătorilor presupun cà 
între 1465 şi 1472, Antonello a călătorit prin 
Italia, vizitind, printre altele, Roma, unde a văzut 
lucrările lui Piero della Francesca. În anii 1473— 
1474, el este din nou la Messina. Aici creează 
una dintre cele mai cunoscute opere ale sale, iar 
în 1475, apare pe neașteptate la Veneţia, unde 
pictează tabloul de altar pentru biserica San 
Cassiano si vine în contact direct cu pictura ve- 
neţiană. La Veneţia, Antonello se mai găsea încă 
si în martie 1476 si nu este exclus sà fi plecat de 
aici, pentru scurtă vreme, la Milano, unde a fost 
invitat de Galeazzo Sforza pentru a-l înlocui pe 
portretistul lui de curte, Zanetto Bugatto, mort 
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de la Venetia si invitatia la Milano învederează 
faptul са Antonello se bucura de notorietate nu 
numai în Sicilia, ci si în Italia septentrională. În 
septembrie 1476, el se află din nou în orașul natal, 
unde desfăşoară o activitate clocotitoare, dar în 
curînd moare (în februarie 1479). 

Sub aspect artistic, Sicilia era o regiune înapo- 
iată. Începînd, din 1410, ea se transformase într-o 
trainică posesiune a dinastiei de Aragon, si din 
acea vreme, în ea au început să se introducă în 
mare cantitate tablouri ale maeștrilor spanioli, 
discipoli „credincioși ai pictorilor neerlandezi. Au 
pătruns în Sicilia și lucrări ale italienilor, dar 
toate acestea erau opere ale unor artiști mediocri 
— originari din Siena, din Pesaro, din Marca, 
purtàtori, în Sicilia, ai tradiţiilor treceniiste tirzii?5. 
l'ripticurile si polipticurile de formă gotică, cu 
fundaluri decorativ , aurite, reprezentind, de cele 
mai multe ori figuri stînd „jos sau în picioare, în 
poziţii frontale, îmbrăcate în veșminte grele și bo- 
gat, împodobite, atît de îndrăgite de spanioli — 
iată ce a putut vedea Antonello da Messina în anii 
tinereţii sale. Figurile ofilite, molii, abia ţinîndu-se 
pe picioare, tinzînd sore aplatiz are si lipsite de 
ambianță spaţială e puţin probabil să-l fi putut 
entuziasma pe tînărul pictor. În plus, trebuie avut 
în vedere că majoritatea covîrsitoare a acestor ta- 
blouri, ca si acelea ale primitivilor spanioli tim- 
purii, erau de o execuţie destul de grosolană, de 
necioplită. De aceea, problema primilor dascăli 
ai lui Antonello a rămas nelămurită atîta vreme 
cît n-a fost publicată foarte interesanta scrisoare 
a lui Pietro Summonte, scrisă în anul 1524 si 
adresată patricianului venețian Marco Antonio 
Michele (mort î fn 1552), un rafinat amator si cu- 
noscător în materie de artă26. Din această seri- 
soare, rezultă că în atelierul pictorului napolitan 
Colantonio, învățase pe la 1450 Antonello da 
Messina. În felul acesta, a fost aruncatà pentru 
prima dati lumină asupra izvoarelor creaţiei lui 
Antonello. 

Neapolul, în care, în 1443, a intrat triumfal 
Alfonso de Aragon, a fost mulți ani la rînd 
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márul discordiei dintre francezi si spanioli. Pînà 
la 1442, aproape cinci ani, pe tronul Neapolului 
s-a aflat René de Anjou pe care la răsturnat 
Alfonso de Aragon. Amindouă, aceste figuri pito- 
resti, pentru Italia nişte străini, şi-au imprimat o 
adînca pecete pe arta napolitana. 

René (1409—1480) si-a petrecut o parte insem- 
пай din viață la Anjou si în Provența. Era un 
om de o vastà cultura. Gusturile lui s-au format 
in ambianța feudalo-cavalereascá, dar n-a rămas 
străin nici de noile adieri. A protejat pe artisti 
si pe poeţi, fiind el însuși scriitor si compunînd 
poeme pastorale, statute pentru turnire si orga- 
nizînd tribunale ale dragostei. Dar ceea ce este 
esenţial, el a fost si pictor profesionist. La po- 
runca lui a fost executat renumitul manuscris din 
biblioteca vieneză „Le livre au Cuer d’Amours 
espris“ (1460—1470)7. Textul acestui manuscris 
a fost compus de însuși René si, fără îndoială, 
tot el l-a ales, pentru ilustrarea lui, pe miniatu- 
rist (aşa-numitul Maestru al lui René) care а 
lucrat sub supravegherea sa. Probabil sub pro- 
леса lui René s-a aflat şi Maestrul Bunei Vestiri 
din Aix. La amîndoi aceşti artisti le erau cu- 
noscute modelele artei italiene şi, în această pri- 
vingá, lor le putea acorda un ajutor direct René. 
În orice caz, noi ştim exact, din scrisoarea lui 
Summonte, că, aflîndu-se la Neapole, René de 
Anjou la învățat arta picturii în manieră „fla- 
mandă“ pe un oarecare Colantonio, Acesta este 
același Colantonio în al cărui atelier s-a fami- 
liarizat cu „maniera flamandă“ Antonello da 
Messina. 

Un om de cu totul alt tip a fost, Alfonso de 
Aragon (mort în 1458). Politician siret, abil în 
manevre, stràin de orice iluzii romantice; strà- 
lucit conducitor de osti, cîrmuitor rece si crud, 
dar stiind si-si arate, la momentul oportun, mà- 
rinimia, el s-a străduit să-şi înconjure tronul cu o 
aureolă de „monarh luminat“. Este primul rege 
aragonez care s-a familiarizat cu cultura uma- 
nistă. El îi citea pe Seneca, pe Titus Livius, pe 
Curtius, pe Cezar, la curtea sa activau Lorenzo 


Valla, Antonio Beccadelli, Bartolomeo Fazio, 
Gianozzo Manetti. Dar ca gusturi, Alfonso trá- 
реа spre cultura patriei sale. Pe el îl atrăgea luxul 
înăbuşitor; îi plăcea tot ce este strălucitor, pre- 
tios, culorile aprinse, sclipitoare. Nu degeaba 
Baccadelli serie, în prefața la cartea a V-a а 
biografiei lui Alfonso (1455), că nici un cîrmui- 
tor nu la întrecut în împodobirea bisericilor, a 
altarelor si a odăjdiilor bisericești: „Totul scîn- 
teiază în splendoarea aurului, a pietrelor preţioase 
şi mărgăritarelor“?. Un alt scriitor, Tristano 
Caracciolo, dă în tratatul său „Despre nestator- 
nicia soartei (începutul sec. al XVI-lea), o carac- 
terizare si mai elocventă a gusturilor lui Alfonso: 
„EL a mobilat palatul regal cu o bogăţie neobis- 
nuitá, cu distincție si fast. Poseda din abundență 
covoare purpurii {езше cu aur si argint; cu ele 
acoperea mese cu picioare în formă de turnuri 
sau de fiare sălbatice si îngrimàdea pe ele fru- 
moase armuri, vase scumpe si diferite scule care 
nu erau destinate atît întrebuingàrii, сїт desfătării 
unor ochi invidiosi. De prisos să mai povestesti 
despre colecţia lui de perle, de pietre preţioase, 
de briliante si alte giuvaeruri; se ştie că în aceste 
lucruri el i-a întrecut pe toţi suveranii vremii 
sale“30, Este cu totul firesc ca într-o astfel de 
ambiantà, să se fi aflat si tablouri ale maeștrilor 
neerlandezi. Nu întîmplător Fazio a văzut, de ase- 
menea, în palatul lui Alfonso, care poseda si trei 
tablouri de Rogier, o lucrare de Jan van Eyck — 
tripticul cu imaginile Sf. Ieronim si ale donato- 
rilor Battista şi Geronimo Lomellino. Și acelaşi 
Fazio care locuia rînd pe rînd, ba în Liguria, 
ba la Neapole, acordă un loc însemnat, în cartea 
sa „De viris illustribus? (cca. 1455), lui Van Eyck 
şi lui Rogier van der Weyden pe care-i preamă- 
reste pentru „stăpînirea culorii“ (este caracteristic 
faptul că el atribuie aceasta studierii lui Pliniu!), 
pentru redarea fidelă a durerii sufletești, pentru 
efectele subtile de culoare, incluzind si reflecta- 
rea în oglindă, pentru înfățișarea depărtărilor 
peisagistice — „a munţilor, pădurilor, cetăților, 
elaborate cu o asemenea artă încît par a se afla 


unele de altele la distanţe de cincizeci de mii de 
paşi“31. 

Despre pasiunea generală făcută la Neapole 
pentru tablourile neerlandeze aduce mărturie si 
scrisoarea lui Summonte. El știe nu numai că 
„marele maestru Ioann“ (este vorba despre Jan 
van Eyck) sia Început activitatea artistică cu 
ilustrarea manuscriselor, dar comunică, de aseme- 
nea, si fapte foarte interesante despre copierea, 
de către Colantonio, a unor tablouri neerlandeze 
care „erau atunci foarte preţuite“. Astfel, Colar 
tonio a făcut, de pildă, copia portretului lui 
Carol de Burgundia (mai precis al lui Filip cel 
Bun) si a tabloului flamand cu imaginea Sf. 
Gheorghe. Ambele copii au fost executate cu atíta 
desivirsire încît a fost imposibil să fie deosebite 
de originale si au indus în eroare pe toţi specia- 
listii. Totodată Summonte relatează un amănunt 
foarte curios: pe piciorul stîng al sfintului Gheor- 
ghe ferecat în armură, era zugrăvită imaginea 


reflectată în metal a balaurului, ca si cum privi- 


torul ar fi văzut-o în oglindă. Nu ne sint cunos- 
cuti autorii tablourilor neerlandeze pe care le- 
copiat Colantonio. Dar din opisurile si documen- 
tele vechi rezultă că în Italia ou fost deosebit 
de populare lucrările lui Jan van Eyck si, într-un 
grad mai mic, operele lui Petrus Christus, Jan 
avînd legături deosebit de strînse cu colonia ita- 
liani din Flandra32, Primul scriitor italian care 
a pomenit numele lui Petrus Christus a fost 
acelaşi Summonte care văzuse, în colecţiile lui 
Sanazaro din Neapole, tabloul său „Christo in 
"majestate“. Dacă se mai tine seamă si de faptul 
că Neapolul cunoștea perfect lucrările maeștrilor 
catalonezi care-i împodobeau din abundență bise- 
ricile, se înţelege de ce Antonello da Messina n-a 
trebuit să efectueze călătoria în Flandra, inven- 
tată de Vasari. Fără să treacă graniţele regatului 
Neapolului, el a avut deplina posibilitate să cu- 
noască în modul cel mai temeinic toate subtili- 
tăţile manierei neerlandeze de a picta. 
Personalitatea artistică a lui Colantonio a rămas 
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daniile lui Longhi, ale lui Bologna?! si ale lui 
Fiocco? s-a reușit să se aducă lumină în această 
problemă. Fără îndoială, Colantonio a cunoscut 
lucrările lui Jan van Eyck, pe ale Maestrului din 
Flémalle şi pe ale lui Rogier van der Weyden. 
Dar el s-a aflat si sub influența maeștrilor din 
Catalonia. Despre aceasta aduc mărturie opere ale 
sale ca „retablo“ din biserica San Lorenzo (frag- 
mente ale acestei piese de altar executate pe la 
1455 se păstrează acum în muzeul Capodimonte 
din Neapole si în colecţia Morandi — sf. Ieronim, 
Francisc printre adoratorii săi, fericitul Ioan), 
excelenta Rástignire, de mici dimensiuni (anii 
1450—1455) din colecţia Henschel din New York, 
Coborirea de pe cruce (cca 1455—1460) din bise- 
rica San Domenico Maggiore, altarul (cca 1460) cu 
imaginea lui San Vincenzo Ferrer si cu scene din 
viaţa sa, în biserica San Pietro Martire. Nu poate 
fi negat eclectismul stilistic al acestor lucrári. Dar 
aceasta se explică prin eclectismul talentului lui 
Colantonio, în general. El reacţiona foarte receptiv 
la toate curentele „la modă“ din vremea sa. În 
acest sens este semnificativ faptul că în ultima sa 
operă, el se afirmă ca un artist care în mod con- 
ştient s-a depărtat de maniera pur neerlandeză de 
a picta. Formele devin la el mai ample, mai com- 
pacte si dobîndesc un mai pronunţat caracter mo- 
numental, compoziţiile spaţiale se simplifică, în 
figuri apare o mai mare stabilitate pe seama dis- 
paritiei fragilitàyii lor anterioare. Toate aceste mu- 
taţii se observă mai tirziu si în lucrările lui Anto- 
nello. Este foarte anevoie de spus се l-a ajutat pe 
Colantonio să urmeze о asemenea evoluţie. Longhi 
caută explicaţia acestui fapt în apariţia lui Fou- 
quet la Neapole. Dar venirea lui Fouquet nu 
este confirmată de nici un document şi de aceea 
este mult mai verosimil ca Colantonio să fi primit 
impulsuri de la operele de sculptură italiana. Nu 
trebuie uitat că tocmai în deceniul şase a fost 
ridicat la Neapole, atràgînd atenţia generală, renu- 
mitul arc de triumf al regelui Alfonso si că la 
realizarea acestuia au contribuit sculptori remar- 
cabili ca Francesco Laurana (1458—1502) şi Do- 
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menico Gadjini (mort în 1492). La executarea re- 
liefurilor pentru acest arc a fost atras, de aseme- 
nea, discipolul lui Donatello, Andrea dall 
Aquila, care activa si în domeniul picturii?". Prin 
aceste filiere, motivele renascentiste au început să 
se infiltreze rapid în Neapole, ajutíndu-i pe artiştii 
locali, dacă nu s-o rupă total cu tradiţiile neerlan- 
deze, în orice caz să se depărteze treptat de ele. 

Cele mai discutabile lucrări din creaţia lui Anto- 
nello da Messina rămîn cele timpurii. Referitor la 
ele, în ultima vreme au fost făcute multe noi atri- 
buiri33, Dar întrucît ele sînt toate mai mult decît 
îndoielnice, vom începe trecerea în revistă a dru- 
mului creator parcurs de Antonello, cu tabloul 
care ne apare nouă, în lumina celor mai noi cer- 
cetări, ca cel mai cert. Este vorba de mica Răs- 
tignire (0,394X0,231) din Muzeul de artă din 
Bucureşti (înainte se păstra în Muzeul Brukenthal 
din Sibiu). Tabloul este pictat în spiritul tradi- 
tiilor neerlandeze, trádind cea mai mare asemă- 
nare cu operele lui Petrus Christus. Dar este exe- 
cutat foarte liber, într-o manieră uşoară, de 
schiță. El nu prezintă acea onctuozitate а culo- 
rilor atît de îndrăgită de maeştrii neerlandezi. 
Nu are nici strălucirea cromatică a acestora. Co- 
loritul lui nu este luminos. Este reţinut într-un 
ton cu totul deosebit — gri spre brun si numai 
culorile  cenusiu-albastre, roșu-cărămizii cu о 
nuanţă gri, violet închis, brun-aurii si negre se 
detaşează din această gamă generală, fără a-i 
încălca totodată caracterul ei neutru si estompat. 
În tratarea figurii lui Cristos răstignit si ale tîl- 
harilor, Antonello se apropie cel mai mult de Tan 
van Eyck (de comparat voleul dipticului său din 
Metropolitan Museum din New York şi copia 
după Răstignirea din palazzo Ca d'Oro din Ve- 
netia, azi pierduti), Din tablourile neerlandeze 
a împrumutat artistul şi peisajul cu linia orizon- 
tului destul de înaltă şi cu o mulţime de amă- 
nunte: pe drum merg pietoni, fug ciini, aleargă 
călăreţi, de-a lungul drumului paşte o turmă de 
oi, peste rîu este aruncat un pod, în partea dreaptă 
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figuri omenesti, în depàrtare — un golf si 
îndepărtîndu-se în adîncime, o insulità tiv 
margini cu dealuri înalte. Această prosternare 
plină de admiraţie în fata naturii cu mii de fatete 
recreate în planul tabloului cu cele mai mici 
detalii, Antonello a învăţat-o la Neapole, în ate- 
lierul lui Colantonio. Tot la Neapole el a avut 
posibilitatea să vadă cu proprii săi ochi lucrările 
lui Jan van Eyck, pe ale lui Petrus Ch i 
pe ale lui Rogier. Este interesant de remarcat 
însă, că figurile sale se deosebeau deja în această 
operă timpurie printr-o mai mare stabilitate și 
generalizare. Ele stau mai solid pe picioare si 
impresia lor de tridimensionalitate este mai pu- 
ternic exprimată. Ele se aseamănă în mod ciudat 
cu ceca ce întîlnim în operele timpurii ale lui 
Konrad Witz. Dar în opera artistului italian totul 
este mai liniștit, mai firesc, mai reţinut. Constiinja 
lui nu mai este apăsată de gotic care reprezintă 
pentru el o etapă depăşită. EI ştie să confere 
compoziţiei o soliditate si o claritate pe care în 
zadar le-am căuta la nordici. Cu multă îndrăz- 
nealá plasează el, de-a lungul a două diagonale 
paralele, figurile Mariei si Mariei Magdalena (în 
partea stînga) si figurile lui Ioan si a uneia dintre 
Marii (în dreapta). Dacă ar lipsi figura compli- 
mentară dinspre margine a unei femei ce se tîn- 
guie, compoziţia primului plan s-ar fi distins prin 
„caracterul constructiv“, pur italienesc, atît de 
drag lui Leon Battista Alberti, 

O alt lucrare timpurie a lui Antonello este 
Sf. Ieronim (Galeria Naţională din Londra). 
Acest tablou redus ca dimensiuni (0,46 X0,365) 
a fost văzut de Michiel, în 1529, în colecţia lui 
Antonio Pasqualino din Veneţia, unde specialiştii 
locali îl atribuiau ba lui Antonello, ba lui Van 
Eyck, ba lui Memling??. Atribuirea lui Antonello 
nu ridică acum pentru nimeni îndoieli. Si în 
această lucrare artistul plăteşte tribut pasiunii 
sale pentru flamanzi. Probabil el a avut posibi- 
litatea să vadă în colecţia regelui Alfonso tripticul 
realizat de Jan van Eyck pe unul din voleurile 
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căruia era înfățișat sf. Ieronim. Un alt tablou 
al lui Jan van Eyck pe aceeaşi temă, achiziţionat 
recent de Institutul de artă din Detroit, e puţin 
probabil să-i fi fost accesibil întrucît este datat 
1442 si se păstra în colecţia Medici. Despre 
atribuirea acestui tablou penelului lui Van Eyck 
se mai poartă discuţii. Unii (Tolnay, Musper) îl 
consideră o copie după originalul pierdut al lui 
Jan van Eyck; alţii (Friedländer, Panofsky) îl 
consideră autentic si, în plus Panofsky susţine că 
tabloul a fost terminat de Petrus Christus. Oricum 
s-ar rezolva această problemă, un lucru este ne- 
îndoielnic: Antonello a putut vedea unul din ori- 
ginalele lui Jan și tema respectivă i-a putut fi 
sugerată lui tocmai de modelele neerlandeze. 
Înainte de toate, despre izvoarele neerlandeze 
gràieste arcul de piatră care încadrează tot 
tabloul, subliniind într-o parte profunzimea ima- 
ginii pictate, iar în cealaltă despàrtindu-l pe pri 
vitor de spaţiul iluzoriu desfăşurat în planul pa- 
noului. La această soluţie recurgeau bucuroși Ro- 
gier, Petrus Christus, Dirk Bouts?. Dar această 
„fereastră“ sui-generis, deschisă către natură, 
capătă la ei un aspect gotic bogat în ornamente 
şi reprezenta cel mai adesea un portal gotic împo- 
dobit cu sculpturi. La Antonello, în schimb, întâl- 
nim о foarte sobră arcadă de piatră și încă de 
aici îşi spune cuvîntul tendința lui către forme 
mai reţinute și mai simple. 

Trecînd peste pragul acestei arcade, în fata 
căreia se află două păsări şi un lighenas metalic, 
privitorul nimereste într-un spaţiu cu totul ne- 
obişnuit. În faţa lui se înalță o biserică gotică cu 
trei nave si cu un cabinet de umanist construit 
în chip bizar în spaţiul ei. Ieronim stă ca pe o 
scenă către care duc тгеї trepte. În jurul său sînt 
aruncate în dezordine cărți, in-folii grele, vaze cu 
flori, cutii de diferite forme. Nu sînt uitate nici 
pisica ce mojdie pașnic si nici stergarul atírnat 
pe perete. Într-un mod deosebit de iscusit sînt 
redate crucifixul minuscul si obiectele așezate pe 
polita de sus, luate în perspectiva sotto in suf. 
Figura lui Ieronim, cu toate dimensiunile ei mici, 


este plinà de măreție şi atît de monumentală încît 
pare, pictată pe un vast perete. Ea ni se înfăţi- 
şează ca imaginea unui umanist ce cugetă asupra 
celor citite, în liniștea cabinetului său. Dar acest 
cabinet înjghebat din lemn nu dă impresia de 
claustrare. Spre stînga se observă o arcadă cu un 
interior ce se întinde în profunzime, luminat de 
о fereastră. Їп spatele lui se întinde peisajul pictat 
într-o foarte fină manieră miniaturalà. Spre 
dreapta este înfăţişată o arcadă cu coloane sub- 
irele si cu două ferestre cu vedere spre peisaj, 
iar ceva mai aproape de privitor este infayigar 
un leu — emblema lui leronim. Si їп partea 
dreaptă a compoziţiei, lumina pătrunde din adîn- 
cul tabloului. 

Privind la tabloul din Londra, este greu să 
scapi de impresia că Antonello a vrut în mod 
conştient să strălucească în faţa comanditarului 
prin cunoașterea perspectivei si prin capacitatea 
de a reproduce efectele de lumină cele mai subtile. 
Rezolvind prima sarcinà, el își insuseste in mod 
excelent asemenea motive cum sint scara, pavi- 
mentul de teracotă dat în perspectivă, „chilia“, 
desfășurată și ea în perspectivá, cu rafturile ei şi 
cu natura moartă, interioarele prelungite f în adîn- 
cime şi flancînd scena principală, bolta în cruce a 
navei centrale a bisericii. El este pasionat de sar- 
cinile unei perspective complexe nu în mai mică 
măsură decît Uccello si, asemenea acestuia, ingrá- 
mádeste un efect de perspectivá peste altul nefiind 
în stare să le coordoneze în mod riguros. De aceea 
ar fi greșit ca, asemenea lui A. Venturi, să desci- 
frăm unele elemente disparate de arhitectură ca 
părţi componente ale unuia și aceluiaşi ansamblu 
— nava centrală a bisericii, sacristia, curtea inte- 
rioară. Antonello nu zugrăveşte aici atît un inte- 
rior integru, văzut în realitate, cît reuneşte în pla- 
nul tabloului diferite elemente de arhitectură, pic- 
tate din diferite puncte de vedere si, din această 
cauză, prea puţin legate unele de altele. Dar într-o 
asemenea abordare există o logică a sa interioară, 
întrucât artistul vrea să-i demonstreze cu orice pret 
privitorului profundele sale cunoștințe din dome- 
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niul perspectivei. Dar perspectiva sugerată de el 
nu are încă un punct comun de întâlnire a liniilor 
şi sub acest aspect el continuă să rămînă discipolul 
fidel al neerland: 

A doua sarcină pe care Antonello o rezolvă în 
tabloul sáu este redarea luminii. Lumina, egal di- 
fuză, pătrunde prin cele trei ferestre de sus, iar 
prin cele din planul secund navàleste o lumină mai 
intensă, mai crudă. Antonello pictează cu o remar- 
cabilă măiestrie peisajele de culoare verde palid 
învăluite Într-o ceaţă albăstruie si umbra ce se pre- 
linge pe dalele de teracotă ale “podelei. În, tablou 
prevalează tonurile calde, brune si cenușii si numai 
îmbrăcămintea rogu- portocalie a lui Ieronim iese 
în evidenţă ca o pată luminoasă. Și în reproduce- 
rea complexelor efecte de culoare, Antonello se 
afirmà tot ca un adept convins al ,ultramonta- 
nilor* care h au învăţat să aprecieze nu numai cu- 
loarea, ci şi acele efecte cărora ea le dă naștere 
cînd se reflectă pe suprafaţa obiectelor si a tesi- 
turilor diferitelor figuri si în plan diferit. Si totusi, 
oricît ar fi Antonello de apropiat de neerlandezi, 
şi în tabloul de la Londra, în acesta existi deja 
multe elemente care trădează o mînă de maestru 
italian. Înainte de toate este figura maiestuoasă a 
lui Ieronim, apoi ac preponderență a liniilor 
calme, orizontale, a căror repetare conferă compo- 
ziţiei o stabilitate deosebită lipsind-o de acea elan- 
sare pe verticală, atît de îndrăgită de neerlandezi. 
De aceea, aici totul pare mai pămîntesc si mai 
echilibrat interior. 

Înainte de a trece la opera următoare a lui 
Antonello, la aceea datată 1465 şi semnată Salvator 
mundi (Galeria naţională din Londra), trebuie să 
ne oprim asupra felului cum înțelegeau umanisti 
şi scriitorii din sec. al XV-lea imaginea omului. 

Cînd Antonello a sosit În deceniul șase la 
Neapole, el a venit, fără îndoială, într-un contact 
nemijlocit cu ideile aflate în vogă la curtea lui 
Alfonso de Aragon si pe care le cultivau nu numai 
napolitani, dar si cele mai largi cercuri ale inte- 
lectualităţii italiene si, în primul rînd, ale celei 
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este greu de înţeles chipul nou al omului afirmat 
în arta lui Antonello începînd cu deceniul şapte. 
Nu se poate înţelege nici originalitatea portre- 
telor sale apartinînd celor mai bune modele ale 
picturii portretistice din quattrocento. 

Unele dintre cele mai acute probleme ale oame- 
nilor sec. al XV-lea erau acelea despre raportul 
dintre om şi destinul orb, despre limitele activi- 
tái creatoare a individului, despre eroismul per- 
sonal. Concepţiile adînc înrădăcinate ale teologilor 
medievali despre dependența absolută a omului 
faţă de voinţa divină si, de asemenea, traditio- 
nalul fatalism astrologic au împiedicat multă 
vreme formarea noii concepţii umaniste. Și totuși, 
ea s-a născut, este adevărat, nu fără o luptă aprigă 
cu vechile prejudecăţi, iar uneori şi în compromis 
cu ele. În prima etapă, învăţătura despre om și 
despre locul său în societate era pătrunsă așa 
cum a demonstrat convingător Baron*6, de un 
spirit cetáfenesc democratic si colorată în tonuri 
patriotice viu exprimate. Mai tirziu, aproximativ 
din epoca lui Lorenzo Magnificul, ea «a dobindit 
o nuanță mai aristocratică, pierzînd mult din 
democratismul primei jumătăţi a secolului, în 
schimb, sîmburele umanist al acestei învățături 
s-a păstrat în întregime, gîndirea filosofică. si 
întregul sistem de argumentazie devenind infinit 
mai mature si mai rafinate. 

Leon Battista Alberti (1404—1472) a fost unul 
dintre primii care si-a expus, si nu în latinà, ci în 
limba italiani, părerile sale privind menirea 
omului. El recurge în mod constient la limba ita- 
liană pentru că scrie nu „pentru sine, ci pentru 
omenire“ si pentru că el preferă „să fie folositor 
multora decît să fie pe placul cîtorva aleși“. 
„Natura, adică dumnezeu l-a creat pe om — scrie 
Alberti — din elemente cereşti si divine, din ele- 
mentele cele mai minunate si nobile; ea l-a în- 
zestrat cu formă si cu membre adaptate exce- 
lent la orice mişcare; cu harul de a pre edea si 
de a evita tot ce-i dăunător si împotriva firii; 
l-a înzestrat cu grai si cu capacitatea de a alege 
lucrurile trebuitoare si indispensabile, cu nevoia 
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de a se hrăni si cu simt, cu zsîrcenie si cu capa- 
citatea de a urma ce-i folositor si de a evita tot 
ce-i greu si primejdios; cu talent, docilitate, me- 
morie si rațiune; l-a făcut în stare să cerceteze 
lucrurile sublime si divine, să deosebească si să 
recunoască ce trebuie evitat și ce se cuvine să 
respecte pentru a se apăra pe sine“. Nu este 
în puterea omului să găsească о comoară, să capete 
o moștenire și altele asemănătoare”, dar sînt în 
puterea omului, după părerea lui Alberti, sufletul 
său, corpul său și timpul. De împărţirea abilă a 
timpului depinde buna stare a omului, succesele 
gospodăreşti si capacitatea sa de a conduce fa- 
milia si statul. Aici Alberti, îndatorat mult filo- 
sofiei stoice, se depărtează de principiile ei rigo- 
riste si abstracte, acordind un loc însemnat facto- 
rului timp care a jucat, cum se stie, un rol excep- 
tional în dezvoltarea noilor relaţii capitaliste tim- 
purii?. Alberti se diferenţiază de stoici încă într-o 
problemă importantă: el recunoaște egalitatea de 
drepturi în sufletul omenesc a unor- simţuri atit 
de contradictorii cum sînt dragostea de oameni, 
pe de o parte, si mânia si indignarea — pe de alta51. 
Apreciindu-l pe om în chip foarte lucid și realist, 
Alberti crede cu tărie în puterea lui de a se supu- 
ne destinului. „Fortuna, ea singură, a fost si va 
fi totdeauna oarbă si neputincioasă față de cei 
care intră în luptă cu ea“52, si ea le pune jugul 
numai acelora care i se supun în mod pasiv33, 
Idealul cel mai înalt al lui Alberti îl constituie 
»Seninitatea si liniștea sufletului vesel, slobod si 
mulţumit de sine“, ideal pe care l-a întruchipat 
cu cea mai mare forţă, în statuia Sf. Gheorghe, 
contemporanul lui Alberti — Donatello. 

Sint interesante, de asemenea, ideile expuse în 
tratatul „Vita civile“ de către florentinul Matteo 
Palmieri (1406—1475)9. Descendent dintr-o fa- 
milie modestă din popor, el a fost un patriot 
pasionat al orașului natal. În tratatul scris de el 
între anii 1432 si 1436, Palmieri îl înalță pe om 
deasupra tuturor animalelor: chiar dacă el este 
întrecut de către unele din ele ca forţă fizică, în 
schimb, le depăşeşte cu mult prin rațiune si prin 


darul vorbirii. Spre deosebire de stoici, Palmieri 
laudă asemenea patimi ca minia, ce le îngăduie 


ostașilor lupte cu bărbaţie pentru о cauză 
dreaptă si să învingă teama de moarte. Numai 
cînd omul se bucură de libertate și de posibilita- 
tea de a descoperi noul — numai atunci se afirmă 
epocile de eflorescengá culturală, drept exemple 
în acest sens putind sluji Antichitatea și Florenţa 
sec. al XV-lea. Potrivit părerii lui Palmieri, idea- 
lul vieţii constă în îmbinarea rágazului intelec- 
tual cu activitatea militantă pe tărîm social, ceea 
ce i se pare posibil numai în cadrul unui regim 
republican. El se interesează nu atît de gloria per- 
sonală, cít de soarta patriei sale si a generaţiilor 
viitoare. La Palmieri, idealul umanist despre omul 
puternic si viteaz nu este opus ,gloatei^ ca la 
multi umanisti de mai târziu, ci capătă o legătură 
organică si firească cu viaţa sociali a colectivului 
de cetăţeni. 

Deosebit de important este si tratatul florenti- 
nului Gianozzo Manetti (1396—1459), „Ое digni- 
tate et excellentia hominis“%, El a fost scris pe la 
1452 din porunca regelui Alfonso de Aragon. Aceş- 
tia sint anii cînd Antonello învaţă în atelierul na- 
politan al lui Colantonio. Manetti se pronunţă cu 
curaj Împotriva concepţiei medievale despre om, 
care sublinia la acesta biciunea si neputinta în 
faja omnipotentei divine. El se încumetă chiar să 
intre în polemică cu papa Inocenţiu IV care apăra 
concepţiile tradiţionale în opera sa „De miseria 
humanae vitae“. Acesta, ca si orientarea umanistă 
în general a tratatului lui Manetti, a făcut ca el 
să Пе condamnat în 1584 de către inchizitia spa- 
niolă, Manetti vede în om cea mai desăvârşită 
creaţie, născută să poruncească si avînd rațiune si 
o excelentisimă constituţie fizică. Cu ajutorul in- 
telectului si miinilor, omul poate să îndeplinească 
orice muncă, poate să construiască corăbii, să 
înalțe piramide si diferite edificii, cum face Bru- 
nelleschi, să picteze tablouri, să cioplească statui, 
să compună poeme. Mintea omenească împinge 
înainte literatura, medicina, astronomia, fizica, teo- 


iunii creatorului. Printre alte însuşiri minunate ale 
naturii umane, Manetti enumeră memoria si voința 
care-i permite omului 5а facà o alegere liberà între 
bine si rău. Dumnezeu i-a acordat omului un loc 
privilegiat pe pămînt si nu degeaba l-a înzestrat 
cu o frunte înaltă pentru a putea contempla cerul, 
în timp ce toate celelalte fiinţe, apásate parcă spre 
апай, „n-au această însușire pentru că lor le 
ipseşte orice speranţă în nemurire“. Astfel, omul 
nu este un simplu și pasiv locuitor al pămîntului, 
ci un contemplator activ al lucrurilor înălțătoare 
si celeste. El reuneşte în sine toate frumuseţile lu- 
mii, el este creatorul culturii schimbînd, printr-o 
muncă necontenită, faţa pămîntului. Astfel, omul 
se transformă într-un microcosmos — motiv ce 
dobindeste o dezvoltarea ulterioară în filozofia lui 
Ficino. 


Formele ei cele mai mature, învățătura renas- 
centistă despre om si locul siu în univers le îm- 
bracă în filosofia platonicilor — Ficino, Pico della 
Mirandola si succesorul lor fidel, Bovillus. Si pen- 
tru Ficino% (1433—1499), cu toată străduinţa sa 
îndîrjità de a apropia filozofia de religia creștină, 
omul se bucură de libertatea de alegere. „nu 
vrea să aibă drept călăuzitor soarta oarbă, ci vrea 
să fie creatorul propriului siu destin*99, Ráscum- 
părarea omului prin apariţia lui Cristos pe lume 
a dus nu numai la schimbarea naturii umane, ci 
si la justificarea întregii lumi a simţurilor. Această 
»reformatio* are, în concepţia lui Ficino, un sens 
profund: cînd omul a aflat despre originea sa 
divinà si a învins neîncrederea sa în natura lui pà- 
minteascá, la el a dispărut simultan si disprețul 
fati de lumea înconjurătoare. Luînd chip de om, 
Cristos a arătat implicit că în lume nu există nimic 
amorf, nimic nedemn. Printr-o astfel de înţe- 
legere a ideii de răscumpărare, abia dacă mai ră- 
mine ceva din învățătura medievală tradițională 
despre scara ierarhică. Aşa cum dumnezeu fără 
nici un fel de mijlocitori (absque medio) s-a trans- 
format în om, si noi ne impártásim din existenţa 
lui fără intermediari. Prin această afirmare se an- 


logia, omul fiind în multe privințe asemănător ra- 422] 123 licipează deja, potrivit observaţiei juste a lui Cas- 


sireró0, principiile de bază ale mișcării reformiste. 
Aici, însă, se face simţit si motivul de bază al 
întregii filosofii renascentiste — afirmarea omului 
şi larga receptare a lumii. Astfel, ideea „humani 
tas“ umple macrocosmosul cu un nou conţinut si 
cu un nou sens. De aici se trag o mulţime de fire 
ce ne poartă către practica artistică vie a epocii 
Renașterii. A alunga din lume tot ce este amorf, 
a transforma în imagine tot ce, virtual, poate de- 
veni imagine — acesta şi este, potrivit părerii lui 


Ficino, bilanţul cunoașterii filosofice religioase. 
Dar în acest caz este nevoie de acţiune si aici in- 
tri în drepturile sale artistul. Numai el dezvoltă 


şi desivirseste formele naturii. Toată frumuseţea 
lumii senzoriale există nu în sine si nu pentru sine, 
ci numai ca mijloc pentru stimularea forţei libere, 
creatoare a omului, în ale cărui opere, frumuseţea 
parcă ia pentru prima oară cunoștință de sineól, 
Această activă prefacere artistică a lumii ce duce 
la crearea de noi forme, joacă un rol excepţional 
de însemnat în filosofia lui Ficino. Pentru el, omul 
n-a fost niciodată sclavul naturii în schimbare, ci 
rivalul ei care-i desăvîrșește, îmbunătăţeşte si puri- 
fică creaţiile. 

Nu mai puţin activ apare omul si în filoso! 
lui Pico della Mirandola (1463—1494)%, in renu- 
mita sa „Oratio de hominis dignitate“ se narează 
asupra felului cum, in ultima zi a facerii lumii, 
demiurgul a vrut să creeze o fiinţă care să fie în 
stare să înţeleagă cauza creaţiei sale si să-i îndră- 
gească frumuseţea. Dar toate modificările posibile 
erau deja epuizate și atunci supremul meşter a ho- 
tárit să şi-l înzestreze ре noul său fiu cu suma 
tuturor acelor calităţi cu care erau înzestrate se- 
parat fiinţele create de el. Și s-a adresat către Adam 
cu următoarele cuvinte: „Nu ţi-am dat пісі un 
anumit loc în care să stai, nici vreo formă proprie 
ţie, nici vreo predestinare anumită, asta pentru ca 
tu sá poți alege după dorinţa ta, cum vei hotărî 
tu, orice loc unde să te stabileşti, orice formă si 
orice faptă. Natura tuturor celorlalte ființe este 
limitatá si constrînsă de legi stabilite de noi. Nu- 
mai pe tine singur nimic nu te îngrădeşte si tu 
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singur, înzestrat cu voinţa liberă pe care eu ţi-am 
dat-o, hotărăşti căror restricţii să supui natura ta. 
Te-am aşezat în mijlocul lumii pentru a-ţi fi uşor 
să pătrunzi cu privirea în tot ce te înconjoară. 
Nu te-am făcut nici ființă cerească nici pămîn- 
tească, nici muritoare nici nemuritoare, pentru ca 
tu să-ţi fii tie însuţi sculptor liber si pentru ca tu 
să te poti invesminta în orice formă îţi vei alege. 
Tu poti să cazi în stare animalică, dar poti si să 
te înalţi, pornind din înţelegerea sufletului, pînă 
la gradul de ființă asemănătoare lui Dumnezeu. 

O, înaltă este generozitatea lui dumnezeu tatăl! 
o, măreaţă si extraordinară este fericirea omeneas- 
că! Omului îi este dat să stăpînească ceea ce el a 
ales, să devină ceea ce doreşte să fie. Animalele, 
spune Lucilius ies din pîntecele mamei си toate 
semnele caracteristice proprii. [Mult superioare], 
fiinţele însufletite, fie chiar de la început, fie cev 
mai tîrziu, devin ceea ce ele rămîn pe vecie. Nu- 


mai omului tatăl său i-a dat la naştere seminţele 


si embrionul oricărei [forme] de viaţă. Pe care din 
ele le cultivă, acelea ajung la maturitate şi dau 
rod. Dacă acestea sînt seminţe de plante, el va fi 
asemenea unei plante, dacă el plătește tribut sen- 
zualititii, atunci devine animal. Dacă el urmează 
raţiunea, se va asemăna creaţiei cerești. Dacă însă 
își va dezvolta toate forțele sufletesti, va deveni 
atunci înger si fiu al lui dumnezeu.“63 

În acest manifest sui-generis, antropocentrismul 
renascentist capătă o expresie extrem de elocventă. 
Pe această cale a făcut un pas înainte numai dis- 
cipolul lui Ficino şi al lui Pico della Mirandola 
— Carolus Bovillus (Charles de Buell, 1470/75— 
1533), al cărui tratat „De sapiente“, scris în 1509, 
este privit, pe bună dreptate, ca un „mărgăritar 
al filosofiei umaniste“é, Structura universului, 
conform afirmației lui Bovillus, se dezvoltă de la 
existenţă, proprie tuturor fiinţelor, către conştiinţa 
de sine proprie numai omului (solo sapiens est 
veraciter homo). Esse, vivere, sentire, intelligere 
— iată cele patru trepte pe care urcă dezvoltarea 
naturii. Rațiunea omenească este o forţă care în- 


seamná închiderea ciclului ,naturii-mame*. Un 
adevărat înţelept este, după părerea lui Bovillus, 
numai acela care a cîntărit, a înţeles si, prin 
aceasta, a învins contradicţiile ce sălășluiesc în 
fiinţa omenească. El este simultan si bomo în po- 
tentia si Бото in actu, bomo ex principio si homo 
ex fine, bomo ex existens si bomo apparens, bomo 
inchoatus si bomo perfectus, bomo a natura si 
bomo ab intellectu. Concomitent cu această defi- 
nitie a înţelepciunii, Bovillus dí si cheia pentru 
rezolvarea problemei libertăţii umane. Omul pri. 
meste existența de la natură nu în formă defini- 
tiva, imuabilà, ci şi-o desivirseste datorită virtuții 
(virtus) si artei (ars). De gradul acestor eforturi 
creatoare depinde prețuirea omului. Pe această bază 
este construită si întreaga etică a lui Bovillus. Asa 
cum existenţa trece prin patru stadii (esse, vivere, 
sentire şi intelligere), tot asa trece şi omul prin 
aceleaşi stadii și numai de el depinde în care din 
aceste stadii să se oprească. Dacă el este leneş si 
inactiv, urmînd asa zisa acedia medievală, es 
tenga lui va fi lipsită de formă si de conştiinţă, 
dar dacă el se înalță pînă la autocunoastere, el 
atinge prin asta si cunoaşterea cosmosului. Auto- 
cunoaşterea si cunoașterea lumii pot să pară numai 
la prima vedere procese incompatibile unul cu 
altul. În realitate, omul îşi află propriul „eu“ nu- 
mai atunci cînd el se dă cu totul lumii, cînd el 
absoarbe lumea si dobíndeste darul de a reproduce 
în ansamblu formele ci, așa-zisele „species“. Dar 
această reproducere ce poate fi percepută ca act 
pasiv, ca o simplă funcţie a memoriei, contine în 
realitate toate forţele intelectului, contemplatiei 
rationale si reflectiei. Pe aceastà cale, macrocosmo- 
sul (major mundus) însuşit de microcosmos (mi- 
nor mundus) numai їп acesta din urmá se cunoaste 
în lumina sa adevărată. Lumea contine în sine 
ansamblul lucrurilor, dar numai omul are o repre- 
zentare justă despre acest ansamblu; acesta îl in- 
clude si pe om ca pe o parte a sa, în timp ce omul 
cunoaște acest ansamblu în principiu. În concepția 
lui Bovillus, omul „naturii“ trebuie să devină om 
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mai înaltă încă a desivirsirii: bomo-bomo-homo. 
Pe această treaptă contradictia între potent si act, 
între natură si libertate, între existență si con- 
ştiinţă se cunoaşte si. în acelaşi timp, se şterge din 
memorie. Omul se afirmă de acum nu ca parte a 
întregului, ci ca ochiul si oglinda acestuia, dar ca 
o oglindă care nu reflectă atit aspectul exterior al 
lucrurilor cit le transfigurează pe acestea si le 
transformă in mod creator 

În analizarea învăţăturii umaniste despre om, 
noi am depăşit fără să vrem cadrul epocii care ne 
interesează si în care a trăit si a lucrat Antonello 
da Messina. Din filosofia lui Bovillus pornesc fire 
care ne poartă direct către Michelangelo. Dar 
Bovillus, desi cu o anumită întîrziere, închide pe 
rioada din istoria culturii italiene Ín care credinta 
în posibilităţile nelimitate ale omului a rămas ne- 
clintità. Perioada dată n-a fost nici pe departe atit 
de lungă cât presupun multi istorici ai culturii ш 
liene. În legătură cu aceasta, am cita cuvintele 
unuia dintre cei mai inteligenti istorici contempo- 
rani — profesorul Baron: „Deja cu „nule шг 
de a fi apărut creaţia lui Machiavelli, optimismu 
psihologic al primei, generaţii quatrocentiste, cre- 
dinta ci pueril-naivă în bunătatea naturii umane, 
în justetea si puritatea patimilor si emoţiilor ce se 
manifestă liber au cedat locul, în Italia, unei proe 
funde dezamăgiri. Treptat, au început sa deschidá 
ochii asupra duplicitàtii morale a fortelor ice 
nale ale vieţii care pînă atunci generase o ai mi 
ratie fără margini“. Deja într-una dintre direcții e 
neoplatonismului florentin al anilor 70—80, s-a 
conturat o îndepărtare de la receptarea naiv-onti 
mistă a lumii, proprie Renașterii timpurii. Dar 
acest proces n-a luat forma unei rupturi pe fard, 
întrucît si la Ficino si la Pico della Mirandola, se 
păstrează încă destulă credință în atotputernicia 
omului. Numai la Machiavelli apare la suprafață 
gindul profund pesimist cum că oamenii, făurese 
Binele numai din necesitate (necessità), ei fiind prin 
natura lor inclinati mai mult spre rău. Este absolut 
evident că pe baza unei asemenea înţelegeri a omu- 


427 lui, nu ar fi putut să se făurească arta din quat- 


trocento. Ceea ce oferă, in operele lor, Masaccio, 
Donatello, Piero della Francesca, Antonello da 
Messina, Giovanni Bellini, cu toate deosebirile lor 
individuale, se apropie de ceca ce predică Alberti, 
Matteo Palmieri, Gianozzo Manetti si cei mai buni 
dintre neoplatonici — Ficino, Pico della Miran- 
dolo si credinciosul lor discipol, Bovillus. 

Numai făcînd cunoștință cu învățătura despre 
om a mintilor progresiste din Italia sec. al XV-lea 
se poate înţelege dezvoltarea creatoare ulterioară 
a lui Antonello. La Neapole el a venit în contact 
nemijlocit nu numai cu pictura neerlandeză, ci și 
cu umanismul italian. Din acest moment a început 
depărtarea treptată de tradiția neerlandeză si pre- 
lucrarea ei intensivă în direcţia noilor idealuri uma- 
niste. Pentru Antonello, acesta n-a fost un drum 
uşor si drept. 

Una dintre imaginile îndrăgite de Antonello este 
aceea a dumnezeului-om, altfel spus, a lui Cristos. 
El îl înfățișează ba binecuvintind liniştit (tabloul 
din Londra de la 1465), ba încununat cu spini 
(tablourile dintr-o colecţie particulară necunoscu- 
tà, cca 146366, cel din Metropolitan Museum din 
New York, 1470; cel din galeria Spinola din Ge- 
neva; cel din Muzeu! municipal din Piacenza, din 
1473, cel dintr-o colectie particularà din Viena, 
din 147467). Interesul artistului pentru această ima- 
gine a fost, desigur, dictat nu de sarcini îngust 
formale, cum presupun Marangoni si Bottarit8 (po- 
trivit părerii lor, tema respectivă i-a fost sugerată 
artistului de nizuinta sa de a exprima durerea 
umană їп, „categoria constantă a formei arhitec- 
tonice“). Cauzele au fost mai profunde. Acest tip 
iconografic era larg răspîndit în pictura neerlan- 
deză 51 spaniolă de unde l-a împrumutat Antonello. 
Dar acolo era tratat altfel. În imaginea lui Cristos 
erau subliniate subrezenia învelișului său trupesc, 
privirea sa de dincolo de mormînt. starea de apatie, 
expresia de suferință a fetii schimonosite de sufe- 
rini. Maestrilor goticului tîrziu, pentru care 
Cristos era o victimă jalnică, neajutorată, inca- 
pabilă să opună vreo rezistenţă călăilor, le plăcea 
mai ales să redea diferitele nuanţe ale trăirilor 


sufleteşti. Cu totul altfel înțelege imaginea lui 
Cristos, Antonello. Dacă în lucrările mai timpurii 
(cele din colecţia particulară necunoscută, şi din 
Metropolitan Museum), el mai plăteşte încă tribut 
tradiţiei medievale, este adevărat, fără a potenja 
în vreun fel expresia de suferinţă, în operele de 
maturitate (din Genova, Piacenza, Viena) el îl în- 
făţişează pe Cristos puternic şi plin de bărbăţie. 
În tabloul vienez, torsul lui puternic este dat în 
prim plan, umplînd toată partea inferioară a ta- 
bloului. Cu un calm de înţelept stoic pentru care 
una dintre virtuțile principale este stapinirea de 
sine, el păstrează şi în siiaţia tragici respectivă 
tăria de spirit. Ca ființă cugetátoare, el își subor- 
donează afectele raţiunii si în aceasta 151 spune 
cuvîntul esența umanistă a imaginilor lui Antonello 
da Messina. Iată de ce al său Ecce bomo diferă asa 
de mult de imaginile artiștilor neerlandezi şi mai 
ales spanioli şi germani. În acest tip de tablou se 
manifestă cu o deosebită forță acel element uman 
şi acel sentiment al propriei demnități despre care 
au scris asa de mult si de insistent umanistii ita- 
lieni. 

Antonello înfăţişează figura pînă la brîu a lui 
Cristos de obicei pe fond negru, recurgînd la efecte 
contrastante de umbră si lumină si plasind bucuros 
figura dupá parapetul de piatrá de care este prinsà 
o hírtie cu semnátura sa, iar uneori si cu anul 
execuţiei. Acest tip compozițional a fost împru- 
mutat din pictura neerlandeză, dar supus unei radi- 
cale prelucrări formale în conformitate cu noua 
înjelegere a imaginii respective în planul ideilor. 
Toate formele devin la Antonello mai dulci si mai 
rotunjite, ele câştigă în plasticitate, în ele este sub- 
liniat mai puternic elementul stereometric. Їп 
această privință este deosebit de semnificativ Sal- 
vator mundi din 1465 (de la Londra). Figura lui 
pînă la brîu, inalfíndu-se de după parapet este 
conturată exact sub formă de parabolă regulată, 
chipul are formă ovală, arcurile sprincenelor şi 
mustátilor, verticala nasului, orizontala liniștită a 
gurii sint astfel pictate încît îi conferă feţei acestui 
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este totul asa de generalizat încît nu rămîne nici 
urmă din maniera de a picta detaliile a neerlan- 
dezilor. La început, Antonello s-a pregătit să infá- 
еле mîna dreaptá a lui Cristos în gestul bine- 
cuvîntàrii, strînsà la piept, dar apoi, cum a demon- 
strat cercetarea amănunţită a tabloului, artistul a 
redat mîna într-un racursi acuzat, neobișnuit pen- 
tru neerlandezi, subliniind astfel trăirea figurii în 
spaţiu. Este puţin probabil că aici s-ar putea vedea 
reflectarea directă a artei lui Piero della Fran- 
cesca, cum crede Longhi”, cu atît mai mult cu cît 
coloritul n-are nimic din luminozitatea si transpa- 
renga proprii paletei lui Piero. Veşmîntul brun- 
roșcat, mantia albastră, fundalul negru, umbrele 
brune destul de compacte — toate acestea sînt in- 
finit de depărtare de înţelegerea culorii de către 
Piero la care chiar în lucrările cele mai timpurii 
se simte continuarea directă din „plein airul“ lui 
Domenico Veneziano.?! 

A fost oare Antonello în Italia de mijloc între 
1465 şi 1473, cînd numele său nu este amintit 
în documentele siciliene? Faptul rămîne nelămurit. 
În orice caz, în lucrările din această perioadă (Ma- 
dona din Galeria naţională de artă din Washing- 
ton, după versiuni ale Madonei Annunziata, din 
vechea pinacotecă din Miinchen și din Galeria na- 
ţională din Palermo) observăm o continuà cristali- 
zare a noilor trăsături — accentuarea tendinţelor 
monumentale, mărirea și simplificarea formelor în 
care se subliniază tot mai mult elementul plastic. 
in Madona din Washington, figurile Mariei si a 
lui Cristos formează o riguroasă compoziţie pira- 
midală, obţinută cu ajutorul folosirii abile a man- 
tiei care cuprinde si figura pruncului. Toate for- 
mele, începînd cu degetele, miinilor si picioarelor 
şi sfirgind cu capetele sferoidale, sînt modelate atît 
de iscusit încît le simţim volumul, dacă se poate 
spune astfel, în aspectul său pur, fără nici un 
amestec, tot ce este secundar, tot ce sustrage aten- 
ţia de la ceea ce este principal, fundamental, fiind 
eliminat. Aceleaşi trăsături sînt caracteristice şi 
pentru tablourile din Miinchen si din Palermo. 
Figura bust a Mariei în mantie albastră se deta- 
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eazá net pe fundalul negru de după parapetul de 
piatră pe саге sînt așezate cărţi sau un suport cu * 
in-folii. În tabloul de la M inchen (mai timpuriu) 
Maria este dată en face şi compoziţia se apropie 
arecum de relief. Exemplarul din Palermo este 
mult mai desivîrsit sub aspect artistic. Aici figura- 
bust a Mariei este dată uşor din trois quarts cu 
mina dreaptă întinsă către privitor, cu degetele 
minii stângi mult mai îndoite, suportul pentru cărți 
fiind dat, de, asemenea puţin cam piezis. Aceasta 
face compoziţia mai spaţială, mai voluminoasă, 
mai stereometricá, Mantia albastră ce curge în jos 
în falduri rare, formează parcă un cort din care 
priveşte fara puternic luminată a Mariei, nobilă 
şi calmă. Toate formele sînt modelate asa de precis 
încît par dáltuite în piatră. Dar în aceste forme 
solide, nu există nici o aluzie la duritate. Ele se 
deosebese printr-un mare farmec pictural datorită 
intensității preţioase a a coloritului, zmeuriul vesmîn- 


tului, albastrul mantiei, albul in-foliilor. Sub actiu- 
nea luminii, ovalul feţei radiază; ochii, nasul, bu- 
zele, gîtul, mîinile, faldurile mantiei dau impresia 
negru 
orga- 
putut 


de relief palpabil, contrastînd cu fondul 
plat, lipsit de adincime. Numai îmbinarea 
nică а tradiţiilor neerlandeze si italiene a 
să dea naştere la o asemenea soluţie nouă, 
пай şi neașteptată. 

Deceniul al optulea marchează maxima înflo- 
rire a creaţiei lui Antonello. Spre această dată ea 
a atins o deplină maturitate artistică si desi a 
murit relativ tînăr, a reușit să făurească opere care 
nu se aseamănă deloc cu lucrările maeștrilor con- 
temporani lui. Aceasta nu înseamnă că Antonello 
a rămas străin de noile curente din pictură. Dim- 
potrivă, fiind o natură foarte receptivá, el a reac- 
tionat prompt la ele. Dar Antonello a rămas tot- 
deauna el însuși si tot ce a împrumutat a retopit 
neapărat în ceca ce s-ar putea numi „maniera 
antonellescă“ irepetabili, personali si plină de un 
farmec cu totul deosebit. 

Deceniul opt a fost legat în creaţia artistului 
de o întreagă serie de comenzi pentru mari polip- 
ticuri de altar. Aici însăşi tema, însăşi dimensiu- 


nile tabloului puneau în faţa artistului sarcini cu 
totul noi şi-l împingeau pe drumul abaterii în con- 
tinuare de la lumea atît de preţuită de neerlan- 
dezi, a „dimensiunilor infinit de mici“. În Italia 
s-a menţinut vreme îndelungată forma polipticului 
gotic moştenită de la sec. al XIV-lea. Într-un 
asemenea tablou de altar, compoziţia se descom- 
pune în verigi separate foarte slab legate între ele. 
Fiecare voleu al polipticului trăieşte de sine-stătă- 
tor; numai suma simplă a voleurilor împreună cu 
micile tablouri ce impodobesc predella formează 
ceea ce se numește în mod obişnuit poliptic. Maeștrii 
renascentisti în frunte cu Donatello, Mantegna şi 
Piero della Francesca si-au propus drept scop 54 
о rupă cu această tradiţiei gotica tîrzie si să creeze 
o compoziţie monolită, arhitectonică, în care toate 
părţile componente ale piesei de altar să formeze 
un tot. În acest caz şi rama trebuie să devină o com- 
ponentă activă a compoziţiei generale ca şi cînd 
ar prelungi si desăvârși ceea ce penelul pictorului 
fixează în planul tabloului. Din păcate, nu toate 
tablourile de altar din quattrocento care au ajuns 
pînă la noi s-au păstrat în ramele lor iniţiale. 
Majoritatea acestor altare au fost demontate în 
părțile lor componente care, desperecheate, au ni- 
merit în muzee diferite unde își duc o existenţă 
separată, ca opere de şevalet. Dar altarele italiene 
care şi-au păstrat ramele iniţiale uimesc totdeauna 
prin caracterul monumental al concepţiei, prin 
rigoarea construcţiei si prin echilibrul compozitio- 
nal, prin armonia lor rar întîlnită si prin propor- 
gille subtil gîndite atît ale părţilor componente 
luate separat, cît si ale ansamblului în întregime. 
Probabil Donatello a fost primul care a rezolvat 
această sarcină în renumitul său altar din biserica 
Sant Antonio din Padova (1446—1450), despre 
reconstrucţia căruia se mai polemizează si astăzi.72 
Pe urmele lui a pășit, în multe privinţe, Mantegna 
în remarcabilul său altar din biserica San Zeno 
din Verona (1456—1459). O dezvoltare ulterioară 
a acestei idei au căpătat la Piero della Francesca 
(altarul cu Ela | lui Federigo da Montefeltro, 
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(altarul din Muzeul municipal din Pesaro, cca 
1475; cel din galeria Academiei din Veneţia pro- 
venit din biserica San Giobbe, 1487; cel din bise- 
rica Santa Maria dei Frari din Veneţia, 1488; si 
cel din biserica San Zaccaria din Veneţia, 150574). 
Printre aceste soluţii — cele mai avansate pentru 
sec, al XV-lea — se află şi lucrările lui Antonello 
da Messina din deceniul opt, mai ales cele care au 
fost realizate la Veneţia. (in drum spre acest oras, 
el a venit in contact nemijlocit nu numai cu cul- 
tura artistică din nordul Italiei, ci si cu arta lui 
Piero della Francesca). 

Primul altar al lui Antonello ajuns pînà la noi 
este polipticul din Muzeul national din Messina 
datînd din 147375 care ţine în multe privinţe de 
vechile tradiţii: fundalul aurit decorativ („al esto- 
fado“), nesuprapunerea axului compozițional cen- 
tral cu punctul de convergenţă al liniilor (acest 
punct este deplasat puţin la dreapta madonei); 
absenţa coordonării stricte în construirea perspec- 
tivei dintre diferitele părţi ale polipticului (de 
pildă figurile bust ale arhanghelului Gavril și a 
Mariei sînt date văzute de jos în sus). Deasupra 
Madonei flancate de sfinţii Grigorie şi Benedict 
s-a aflat probabil imaginea lui Cristos mort, în si- 
criu. Ca schemă compoziţională în general, acest 
poliptic este încă aproape de spaniolul ,retablos* 
cu mai multe registre, care a invadat și bisericile 
siciliene. Dar figurile au dobîndit un asemenea 
volum, încît fondul aurit de odinioară şi-a pier- 
dut importanţa. Acesta nu numai că nu neutrali- 
zează volumele stereometrice, clare și liniștite, dar 
forma tridimensională este, sub penelul lui Anto- 
nello, într-atît de ponderabilá încît alături de ele, 
fondul se estompează. El redă aceste forme simple 
sintetizate, conturîndu-le cu o linie continuă. În 
acest scop, foloseşte cu o iscusință remarcabilă 
mantia aruncată peste maforionul Mariei si pele- 
rinele episcopale. Într-o asemenea tratare, tot ce 
era mărunt, fărîmiţat, cedează locul „marii“ linii, 
Antonello depártindu-se astfel tot mai mult de 
preceptele maestrilor neerlandezi pe care-i ргеуша 
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Fiind un artist inteligent si rafinat, Antonello 
a nazuit să-și însușească toate inovațiile si а ur- 
mărit cu atenţie tot ce se petrecea nu numai în 
Sicilia si la Neapole, dar si în restul Italiei, Este 
semnificativ că in altarul cu imaginea Buneivestiri 
(părţile superioare si predella au dispărut) care 
se păstrează în Muzeul national din Siracuza şi a 
fost pictat în a doua jumătate a anului 1474, ma- 
estrul renunță la fondul aurit. Scena are loc în- 
tr-un interior cu două încăperi alăturate, luminate 
de trei ferestre prin care pătrund razele. Acestea 
luminează în mod inegal diferitele unghere, amin- 
tind efectele luminoase la care apelau bucuroşi 
neerlandezii. În primul plan, o coloană sustine un 
planseu plat ale cărui grinzi nu au încă un punct 
comun de convergent a liniilor. În acest interior 
curat neerlandez sint plasate două figuri admira- 
bile prin concentrarea lor calmi si prin noblețea 
lor excepţională — a Mariei si a arhanghelului 
Gavril, Fata, mîinile grajioase, faldurile imbri- 
căminţii sînt modelate cu ajutorul unor treceri 
abia perceptibile de la umbră la lumină, care con- 
feră formei volum și relief. Ca totdeauna, Anto- 
nello sinteti forma monumentală, evitînd fra- 
gilitatea gotică. Dar, asemenea pictorilor din Cata- 
lonia, el acoperá vesmintele grele cu un ornament 
bogat si la fel de abundent împodobește si nimbu- 
rile, zugràvite nu în perspectiva, ci ca în vechime, 
sub forma unor discuri verticale. Este interesant 
cà cel care a comandat acest altar pentru biserica 
palatului Acreide — „venerabilis dominus“ Giuliano 
Manuini — a stipulat în mod special în contract 
că drept fundal pentru scena cu figuri urmează să 
fie o clădire (,casamento*)/6, adică nu un fond 
aurit, ci un edificui arhitectonic care să permită 
desfășurarea scenei într-o ambiantà spaţială reală, 
cu trei dimensiuni, Pentru înapoiata Siracuzà, 
aceasta însemna apropierea unei noi epoci si o 
răsturnare în materie de gust, 

Ajungînd în anul 1475 la Venetia, Antonello 
care trecuse prin nordul Italiei, făcuse, firi îndo- 
ială, cunoștință cu operele lui Piero della Fran- 
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puternicà impresie. Era vorba de o lume cu totul 
neobișnuită pentru el, care deschidea perspective 
largi in faţa artistului excepţional de receptiv la 
tot ce era nou în pictură. Numai stră атпа Italia 
septentrională a înţeles Antonello cu adevărat cum 
trebuie construit un spaţiu tridimensional pătruns 
de un ritm măsurat si lent si cum poate fi saturat 
acest spaţiu cu lumină și aer, sub a căror acţiui 
toate formele își pierd duritatea si acuitatea lini 
lor de contur, iar planurile intră într-o strânsă in- 
terdependenţă cu mediul atmosferic înconjurător. 
Bilanţul acestor observaţii preluate din experiența 
lui Mantegna si Piero della Francesca l-au con- 
stituit două lucrări — altarul pentru biserica San 
Cassiano din Venetia si voletul unui triptic cu ima- 
ginea sf. Sebastian, păstrat în galeria din Dresda. 
Altarul din anii 1475—1476 a ajuns pînă la noi 
numai în fragmente disparate (Kunsthistorische 
Museum, Viena), identificate pentru prima oară de 
Berenson si de Wilde?" Acesta din urmă a propus 
о reconstituire convingătoare a altarului respectiv, 
folosind pentru aceasta vechile copii Madona era 
înfăţişată pe un tron înalt sub o frumoasă arcadă 
cu casete, deasupra căreia se vedea turla unei cu- 
pole ce se înălța pe transeptul unei biserici. De o 
parte si de alta a tronului, stăteau cîte patru fi iguri 
de sfinţi plasați în concordanţă cu liniile din ce în 
ce mai scurte ale stilpilor ce susțineau arcul în 
diagonală. Compoziţia avea un caracter strict cen- 
tralizat si axul ei central coincide cu punctul de 
convergenţă al liniilor întregii construcţii perspec- 
tivale. Aicii Antonello a dat o rezolvare clasică 
pentru altarul din quattrocento creînd o compo- 
ziţie ideală prin echilibrul ei, perfect armonioasă 
si excelînd prin uimitoarea claritate a proporţiilor. 
Totodată, din această piesă de altar a dispărut tot 
ce era transcedental și transformându-se, ca si în 
creaţiile de maturitate ale lui Giovanni Bellini, în- 
tr-o glorificare a frumuseţii vieţii terestre si a 
virtuţilor umane. 7 
Fără îndoială, Antonello a știut si a studiat cu 
atenţie altarele lui Mantegna în San Zeno la Ve- 
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Donato degli Osservanti, la Urbino (astizi în Ga- 
leria Brera din Milano). Mai ales această din urmă 
lucrare trebuie să-i fi atras atenţia prin legătura 
strict arhitectonică si organică dintre figuri si fun- 
dalul arhitectural. Dezvoltînd ideile lui Piero della 
ancesca, Antonello a alungit întreaga compoziţie 
pe verticală ceea ce îngăduit să redea arhitect- 
tura mai diafană și mai zveltă. În tratarea figuri- 
lor, el a rămas credincios principiului său preferat 
— scoaterea în evidență a formei. Trebuie văzut 
fragmentul de la Viena în original pentru a prequi 
cum se cuvine plasticitatea formei în figura Mariei, 
în mîna ei dreaptă întinsă către privitor, în pa- 
harul pe care-l tine sf. Anastasia (2), în cartea din 
miinile lui Nicolae din Bari, cu trei mere pe ea, 
în in-foliile deschise pe care le citește Sf. Dominic. 
Starea precarà în care se aflà fragmentul de la 
Viena nu îngăduie tragerea unor concluzii bogate 
în consecințe asupra felului cum era tratată, în 
altarul din San Cassiano, ambianța atmosferică, 
în schimb, Sf. Sebastian de la Dresda, demonstrea- 
ză limpede cît de eficient și-a însușit Antonello 
lecţiile lui Piero della Francesca și pe această linie. 

Cum s-a demonstrat, Sf. Sebastian a constituit 
voletul din stînga al altarului în centrul căruia se 
afla statuia sf. Rochi în timp ce pe voletul din 
dreapta era pictată imaginea sf. Cristofor?3, Acest 
triptic a fost văzut inca de Sansovino în biserica 
San Giuliano din Venetia. Interesant de remarcat 
că toţi cei trei sfinţi care figurau aici erau venerati 
ca izbăvitori de ciumă, acest înfricositor flagel al 
orașelor medievale. Cristofor era venerat si ca sfin- 
tul care prevenea asupra morţii intervenite subit, 
lipsindu-l pe om de împărtăşanie, ceea ce în con- 
cepyia oamenilor medievali constituia cea mai mare 
nenorocire. Întrucît în centrul altarului se plasa o 
statuie, Antonello a avut posibilitatea să nu orien- 
teze construcţia perspectivală a tabloului înspre 
panoul central. Punctul de convergenţă a liniilor 
era plasat putin mai la dreapta de figura sf. Se- 
bastian. La elaborarea compoziţiei, Antonello a 
pornit, fără îndoială, de la operele lui Piero della 
Francesca (în particular, de la Biciuirea lui Cristos, 
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păstrată la Urbino) și de la frescele lui Mantegna, 
din biserica Eremitani din Padova, unde în scena 
Ducerea trupului Sf. Cristofor găsim o imagine 
arhitecturală foarte apropiată de rezolvarea lui 
Antonello. Dar acesta din urmă a creat ceva cu 
totul nou si neobişnuit, demonstrând о dată în plus 
că succesiunea artistică nu diminucază cîtusi de 
puţin originalitatea personalităţii artistice a ma- 
estrului. 

În legenda despre sf. Sebastian se povestește cum 
Dioclețian a poruncit arcasilor săi să tragă in tru- 
pul lui Sebastian folosit în chip de ţintă. Dar 
tînărul erou n-a murit. Și cînd a venit văduva Irina 
spre a-i pregăti trupul de înmormîntare, spălîndu-i 
rănile, ea s-a convins că el este viu și l-a salvat, 
Textul legendei i-a oferit lui Antonello prilejul 
de a zugrivi izbínda vieţii asupra morţii. Desi 
trupul lui Sebastian este străpuns de cinci săgeți, 
cl stă neclintit ca o coloană. În imaginea lui este 
întruchipat idealul umanistilor care-l concepeau 
pe om ca centru al universului si militau pentru 
ca spaima în fata morţii să fie învinsă. Privind la 
Sf. Sebastian al lui Antonello ne vin în minte cu- 
vintele lui Pico della Mirandola puse de el în sura 
lui dumnezeu-tatál si adresate omului: „Te-am 
asezat în mijlocul lumii pentru a-ţi fi mai ușor 
să pătrunzi cu privirea în tot ce te înconjoară. 
Noi te-am făcut ființă nici cerească, nici pămîn- 
tească, nici muritoare nici nemuritoare pentru ca 
tu să-ți fii tie însuţi sculptor liber si pentru са tu 
să poti îmbrăca orice formă pe care ti-o vei alege. 
Tu poti să cazi în stare animalică, dar poti si să 
te înalți pornind din întelegerea sufletului pînă la 
gradul de fiinţă asemănătoare lui Dumnezeu“, 
Tocmai această stare de spirit sublimă a fost redată 
de Antonello în Sebastian al său. În concepţia sa, 
Sebastian este înainte de toate om si de aceea lui 
îi este proprie, exprimîndu-ne cu cuvintele lui Gia- 
nozzo Manetti, capacitatea de a contempla ,lucru- 
rile înălțătoare si cereşti“. Sf. Sebastian parcă nici 
nu simte durerea pricinuită de răni. El îndură su- 
pliciul cu calmul unui înţelept stoic. Pe chipul lui 
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crispează de durere, cum le plăcea să-l redea ar- 
tistilor gotici si italieni care gravitau în sfera lor. 
Trupul nud, minunat, bine dezvoltat, amintește, 
prin noblețea si forţa sa reţinută, de stilul sever 
al statuilor greceşti. Această figură domină întreg 
spaţiul zugrăvit de pictor, și tot ce o înconjoară, 
inclusiv edificiile înalte, se retrage în planul doi, 
potentînd implicit elementul de antropocentrism 
la care ţineau atît de mult, în esafodajele lor filo- 
sofice, umanistii italieni. Se poate afirma farà 
exagerare că în sf. Sebastian a fost întruchipat, 
într-o formă artistică superioară, idealul quattro- 
centist al omului, care s-a format pe baza celei mai 
înaintate concepţii despre lume a sec. al XV-lea. 

În concordanţă cu principiul îndrăgit de el, An- 
tonello sintetizează volumul figurii făcînd-o ase- 
mănătoare cu cilindrul coloanei. Si dorind parcă 
să sublinieze această analogie, el plasează în dreap- 
ta un fragment de coloană cu un rapel al volu- 
mului ei cilindric la trupul rotunjit al lui Sebastian. 
Din păcate, tabloul de la Dresda a fost transpus 
de pe lemn pe pînzà, ceea ce a dăunat stratului 
de pictură. Dar chiar si în starea ei actuală, fra- 
pează transparenţa umbrelor ușoare şi rotunjimea 
liniilor de contur care a pierdut sub acţiunea lu- 
minii și aerului orice urmă de rigiditate. Antonello 
a învăţat acest lucru de la Piero della Francesca 
a cărui influenţă se face simțită si în gama lumi- 
noasă „plein-air-istă“ si în tipologia figurilor din 
planul secund, coborîte parcă de pe pereţii corului 
din biserica San Francesco din Arezzo. 

Maestrilor din quattrocento le plăcea să intro- 
duci în tablourile lor bogate fundaluri arhitectu- 
rale. Aici ei manifestă o fantezie excepţională, 
uneori pasionindu-se pentru o simplă îngràmadire 
de forme neașteptat de noi. Antonello a urmat o 
altă cale. El înfăţişează clădiri simple si porticuri 
cu pereţi netezi, lipsiţi de orice ornamente. Numai 
covoarele orientale ce atîrnà de balustradă ies în 
evidenţă prin petele lor vii de roșu si albastru. 
Predomină însă planurile calme ale pereților vop- 
sii într-o culoare caldă, ivorie. Aceşti pereţi au 
parcă toţi porii îmbibaţi de lumina revărsată egal 
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si care este, ca si în tablourile lui Piero, de o nu- 
antà gingas-argintie. Lumina si aerul umplu tot 
spaţiul netezind aspectul tăios al conturelor si 
dobindind un caracter tot mai diafan si o tot mai 
mare transparenţă, pe măsură ce privirea alunecă 
în adîncimea depărtărilor. Este un spaţiu care ar 
putea fi numit fericit, corespunzător imaginii sf. 
Sebastian care personifică nu atît suferinţele mu- 
cenicului, cât triumful vieţii asupra morţii. Stá- 
pînind la perfectie „ştiinţa despre perspectivă“, 
Antonello „construieşte“ cu remarcabilă iscusintà 
spaţiul tabloului. Acesta este asa de proportionat 
ca structură si atît de luminos încît pe privitor îl 
cuprinde involuntar dorinţa de a se cufunda în 
el. Și atunci privirea noastră alunecă pe dalele 
multicolore ale pietii si trece de la fragmentul de 
coloană din primul plan către straja culcatà, re- 
dată într-un îndrăzneţ racursi (motiv inspirat de 
Mantegna), apoi către cei doi ostaşi ce stau în 
partea dreaptă, mai departe, către figura femeii cu 
copilul, ce se topeşte literalmente în torentele de 
lumină, apoi către figurile a doi bătrîni în spatele 
arcadei din dreapta si, în sfîrşit, către figurile unor 
trecători ce se văd în depărtare. Dar spaţiul „se 
citeşte“ si mai departe în adincime, unde se con- 
turează diferite edi cu o grădină alăturată si 
cu munţii învăluiţi într-o ceaţă albastrie. Anto- 
nello a vrut, fără îndoială, să arate privitorului, 
că el stípineste pe deplin toate „secretele“ perspec- 
tivei. Totuşi el a mers mai departe decît precurso- 
rii si a creat un spaţiu optimist, luminos în care 
totul este marcat de pecetea riguroasei propor- 
tionalitàti. Si, poate ca nimeni altul, el a înțeles 
una dintre marile taine ale artei lui Piero della 
Francesca. Aceasta este recunoaşterea dreptului pe 
care-l are intervalul spaţial de a fi un factor esen- 
tial în construirea proporţională a tabloului. 

Sf. Sebastian de la Dresda este lucrarea cea mai 
monumentală și cea mai „umanistă“, în spiritul ei 
de ansamblu, a maestrului. Cu totul în altă ma- 
nieră, apropiată de a neerlandezilor, sînt executate 
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1475. Ele au fost pictate probabil tot la Venetia. 
Una dintre ele, aflată într-o stare de păstrare de- 
parte de a fi socotită foarte bună, aparţine Gale- 
rici nationale din Londra. Tipul de Cristos răs- 
tignit este apropiat de cel din tabloul din Bucu- 
теўи şi de Răstignirea lui Petrus Christus din cas- 
telul din Dessau.8 Aici, Antonello se întoarce parcă 
la sursele sale neerlandeze. Foarte mult din arta 
neerlandeză se observă si în peisaj, cu depártárile 
sale ce se pierd în adîncime. Cit privesti plasarea 
figurilor, apar clar trásituri italiene. Figura Ma- 
riei si a lui Ioan formează parcí un arc din care 
se înalță crucea cu Cristos răstignit. Conturele sînt 
sintetizate, în vesminte culoarea atinge intensitate 
maximà, liliachiul inchis al maforionului si azu- 
riul luminos al mantiei Mariei, tonul de albastru 
al hainei si roșul cărămiziu al mantiei lui loan. 
Deosebit de expresivă este figura Mariei, cu mii- 
nile aşezate neputincios pe genunchi. 

Într-o stare de păstrare, cu mult mai bună se 
află cealaltă Răstignire, păstrată în muzeul regal 
de arte frumoase din „Anvers. Si aici se vadeste 
lecţia neerlandeză învățată de Antonello (figura 
lui Cristos, fisurile, caracterizate prin angulozitate 
şi încordare gotică, ale tílharilor, amintind rezol- 
varea găsită de Jan van Eyck pe voleul din stînga 
al dipticului din Metropolitan шец din New- 
York8!, peisajul pictat minutios, cu luncile lui verzi, 
cu drumul serpuind, străbătut de călăreţi şi pe- 
destri, cu castelul întărit, cu diferite construcţii, 
cu lacul albastru din depărtare, în sfârşit, alegerea 
rafinată a culorilor, strălucitoare). Este interesantă 
semnătura artistului pe fîsia de hîrtie din primul 
plan, în colțul stîng de jos: „Antonellus Messaneus 
me Oo pinxt* (Antonello din Messina m-a pictat 


cu ulei)®2. Aici, artistul a vrut, evident, să le arate 
venețienilor că el nu numai că a fost partizanul 
noii tehnici în ulei, răspîndită încă puţin la Ve- 


пера, dar si că a stápinit-o în chip desávirsit. În 
adevăr, culorile tabloului din Anvers amintesc, 
prin strălucirea lor, aliajele scumpe de email. Sînt 
deosebit de frumoase vesmîntul liliachiu-violet al 
Mariei şi mantia ei albastră, îmbrăcămintea violetă 
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cu striatii de albastru metalic a lui Ioan, ca si ma 
tia lui rosie-cárámizie. O paletă asa de rafina 
pictura venețiană n-a cunoscut ріпа la venirea 
lui Antonello î în orașul lagunelor. N-a cunoscut ea 
nici redarea atît de desàvîrsità a luminii difuze, 
diafane si transparente, fesutá parcă din fire invi- 
zibile de argint. Iată de ce Antonello a lăsat o 
urmă айт de adîncă în arta venețiană. El l-a ajutat 
pe Giovanni Bellini să o гира cu maniera rigidi 
de a picta a precursorilor săi şi sá depășească tra- 
diţia lui Mantegna care l-a împiedicat mulţi ani să 
răzbată spre calea căutărilor pur picturale. Apa- 
riţia lui Antonello la Veneţia ca si influenţa exer- 
citată asupra artei de Piero della Francesca des- 
chid un capitol cu totul nou în istoria picturii 
venețiene. 

Nu de mult a fost descoperită încă o operă a lui 
Antonello din perioada venețiană. Este vorba de 
Plingerea achiziționată de Muzeul Prado, î în care 
trupul lui Cristos mort este susținut numai de un 
înger. Pictat splendid, torsul este redat în prim 
plan și atît de palpabil cum numai Antonello ştia 
s-o facă. În depărtare, se desfăşoară peisajul exe- 
cutat în tehnica miniatural pur neerlandeză. Cit 
privește, însă, figura, ca se caracterizează printr-o 
monumentalitate și expresivitate plastică pe care 
le-am căuta în zadar la artiştii neerlandezi. În ima- 
ginea lui Cristos mort si în cea a Îngerului care 
plînge, artistul a atins o mare omenie. Tot ce era 
„divin“ a cedat locul „terestrului“ si acest ,te- 
restru“ a căpătat o interpretare atít de convingă- 
toare încît Cristosul lui Antonello ne apare ca 
una dintre cele mai realiste imagini din toată pic- 
tura quattrocento-ului. 

Poate cel mai remarcabil capitol al creaţiei lui 
Antonello da Messina îl formează portretele sale, 
admirabile prin măiestria caracteristicilor. Nu cred 
că vom exagera afirmînd că el a fost cel mai mare 
portretist din quattrocento. Prin acuitatea si — 
ceea ce este esenţial — prin forţa de sinteză a 
caracterizàrilor, nimeni nu poate si se compare cu 
el. Botticelli si Giovanni Bellini au creat din cînd 
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odati forta si integritatea de expresie a portre- 
telor sale. În acest plan, ele ocupà un loc cu totul 
deosebit în cadrul artei din quattrocento. 

Portretul italian s-a dezvoltat în indisolubilà 
legătură cu creșterea conştiinţei de sine a persona- 
парі si cu cristalizarea noii filosofii antropocen- 
triste. Acest fapt, este bine cunoscut si nu cred са 
trebuie să ne mai oprim asupra lui. Este cu mult 
mai interesantă problema interdependentei dintre 
portretul „literar“ si cel pictat. În epoca Renas- 
terii ele au existat paralel, dar în timp ce primul 
n-a căpătat o dezvoltarea plenară şi multilaterală 
ca în sec. al XVII-lea (La Bruyère), cel de al doi- 
lea a atins încă din sec. al XV-lea culmi clasice. 

În nuvelele si biografiile Renașterii, înfăţişarea 
exterioară a eroilor este caracterizată de obicei 
foarte superficial si uniform. Epitetele îndrăgite 
sînt: frumos, plăcut, bogat, nobil, abil, chipeș, fer- 
mecătoare, minunată, distinsă. Toate epitetele se 
disting printr-un caracter pur periferic, descrierea 
îmbrăcînd forma insirárii cantitative a unei consta- 
tări obiective după alta. Iată cîteva exemple din 
acest gen de descrieri: „Acesta era un om de două- 
zeci si opt de ani, tova vesel, înclinat, de felul 
lui, spre blindete, si pentru са el era gras si scund, 
toţi îl porecleau Grasso" (anonim florentin din 
sec. al XV-lea, „Nuvele despre timplar*9); „El 
era (este vorba despre papa Eugeniu IV — V.L.) 
înalt, frumos la chip, uscàtiv şi sever si privirea sa 
inspira spaimă si respect. Puţini erau cei care se 
hotărau să-l privească“ (Vespasiono da Bisticci, 
„Biografii“84); „Înfăţişarea exterioară a lui messer 
Leonardo (cunoscutul umanist Leonardo Bruni — 
n.a. V.L.) era severă; el nu era înalt sau, mai de 
grabă, de talie mijlocie, purta o mantie din stofă 
roşie- ce-i ajungea la cilciie, cu mineci suflecate ce 
lăsau să se vadă cáptuseala; pelerina purtată pe 
deasupra mantiei era de culoare roz si ajungea de 
asemenea pînă la pămînt; pe cap purta un capuc- 
cio roz ale cărui capete le înnoda. Pe stradă mer- 
gea cu o figură foarte severă. În general, însă, era 
amabil si accesibil și-i plăcea să povestească lucruri 
amuzante despre Germania unde a fost la un con- 
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gres. Era laconic în exprimare și prefera să comu- 
nice cu camenii pe care-i considera demni. 

(Vespasiano da Bisticci, „Biografii“85); „Ceea ce a 
contribuit nu puţin la succesele sale (ale lui Matteo 
Palmieri, r.a. — V.L), a fost înfățișarea sa exte- 
rioară; el era înalt si foarte frumos, a încărunţit 
de vreme“ (Vespasiano da Bisticci, „Biografii“36); 
»El (Carlo Marsuppini, na. — V.L.) era foarte 
modest şi reţinut, laconic ..., puţin melancolic și 
visător, foarte educat în discuţiile si acţiunile sale; 
el considera că este ruşinos să abordeze teme ne- 
cuviincioase $1, cu atît mai mult, să asculte ceva 
asemănător“ (Vespasiano da Bisticci, ,Biogra- 
fii*87); „Nicolao (Niccolo Niccoli, n.a. — V.L.) 
avea o “înfăţişare, aleasă, ега excepţional de vioi 
şi de vesel; se părea că el zimbeste mereu si era 
foarte plăcut în conversaţie. Purta totdeauna im- 
brăcăminte de culoare rogu-deschis, lungă pînă la 
călcîie. N-a avut niciodată vreo femeie în prejma 
sa pentru a nu-l stînjeni în ocupațiile sale. Tinea 
o slujnică ce-l îngrijea. La masă, mânca din vase 
scumpe, antice; întreaga masă era ticsit de piese 
din majolică şi de alte vase frumos ornate. Bea 
din cupe de cristal sau de piatră fină. Era pur gi 
simplu o plăcere să-l privesti cum sti la o masă 
asa de veche. Feţele de masă trebuiau să fie tot- 
deauna albe ca zăpada, toate învelitorile curățate 
pini la luciu“ (Vespasiano da Bisticci, „Biogra- 
Tii; „Alessandra (Alessandra de Bardi, n.a. — 
V.L.) era frumoasă si fermecătoare ca nici o altă 
fată din Florenţa; era înaltă, așa că nu purta 
aproape niciodată pantofi cu tocuri; pentru că ea 
întrecea pe toate celelalte femei din oraş“ (Vespa- 
siano da Bisticci, „Biografii“. Din aceste de- 
scrieri se vede că scriitorii din quattrocento erau 
foarte reţinuţi si de cele mai multe ori sablonarzi 
în descrierea înfățișării exterioare a eroilor lor. 
Dacă voiau să îmbogăţească însușirile, atunci fo- 
losindu-se de cuvîntul scris ca de o artă desfà- 
suratà în timp, ei apelau la povestirea diferitelor 
episoade şi anecdote din viaja personajului res- 
pectiv sau îi reproduceau abundent opiniile și afo 


tatea lor. Numai acest material complementar le 
îngăduia sà obţină plenitudinea necesară a caracte- 
risticilor. În biografiile modestului si întreprinză- 
torului negustor de cărţi, Vespasiano da Bisticci, 
asemenea fapte care imbogàteau caracterizarea 
ocupa un loc deosebit de vast în biografiile ace- 
lor oameni care erau clienţii lui permanenţi plă- 
tindu-l generos pentru manuscrisele cumpărate de 
la el (de ex: regele Alfonso al Neapolului, Cosimo 
Medici, Federigo da Montefeltro). Aici Vespasiano 
nu se scumpeste la náscociri, cu atît mai mult dacă 
ele îl ajută să-și prezinte patronii într-o lumina 
favorabilă. Dar în biografiile sale se întîlnesc, de 
asemenea, si fapte interesante și cu totul verosi- 
mile care clarifică în multe privinţe psihologia 
oamenilor din acea vreme. Cît face, de pildă, un 
splendid detaliu ca atribuirea suspiciosului Alfonso 
de Aragon a unor cuvinte potrivit cărora el ar fi 
gata să-și arunce cămașa în foc dacă ar putea s-o 
Dănuiască că ca-i stie secretele si gîndurile intime”, 
Numai cu ajutorul unor astfel de „fapte comple- 
mentare“ au știut scriitorii italieni să înfăţişeze 
lumea lăuntrică a personajelor lor. Dar de obicei, 
această lume nu-i prea interesa. Ei preferau să 
serie despre acele imbolduri exterioare sub influenţa 
cărora acţionează omul. Si pe ei îi atrăgea mai 
mult integritatea personalităţii omenești decît „ana- 
tomia inimii“ atît de prepuità în sec. al XVII-lea”, 
În acest plan, portretul „literar“ din quattrocento 
se aseamănă în multe privinţe cu portretul pictural 
si sculptural. El se situează însă, hotărît, în urma 
acestuia În ceea ce privește ponderea mijloacelor 
de expresie, pregnanta si concretejea caracterizi 
rilor. Desi artiștii italieni vorbeau limba artei 
atemporale, obligaţi să concentreze în imaginea 
existentă în afara timpului, toate trăsăturile unui 
caracter individual, ei reușeau totuși mai bine decît 
scriitorii să deseneze profilul irepetabil al unui om 
sau al altuia. Aici, literatura ráminea, clar, în 
urma artei plastice. Si portretele lui Antonello da 
Messina sînt cea mai bună dovadă în acest sens. 

Ca portretist, Antonello s-a format prin studie- 
rea modelelor picturii neerlandeze. El a vázut, fără 


îndoială, portretele lucrate de Jan van Eyck si, 
poate, pe cele ale lui Petrus Christus si Rogier van 
der Weyden. De la ei a împrumutat formatul mic 
al portretelor sale (0,20—0,36x0,14—0,28), teh- 
nica în ulei, fondurile negre, schema compoziţio- 
nală în general (întoarcerea pe trei sferturi a cor- 
pului si a capului, luminate dinspre stinga, para- 
petul de piatră din primul plan cu o hirtie lipită 
de el, pe care apare semnătura artistului, iar uneori 
şi data executării tabloului), privirea îndreptată 
spre noi a celui portretizat. Si totuşi portretele 
pictate de penelul lui Antonello da Messina di- 
ferà radical de cele neerlandeze. Ele se deosebesc 
printr-un caracter mult mai pămîntesc, mai opti- 
mist. Sint de asemenea, mult mai democratice ca 
spirit general, si le este proprie o monumentalitate 
necunoscutà celor flamande. Cînd nu sui dinainte 
dimensiunile poriretelor lui Antonello, ai totdeauna 
impresia că ele sînt lucrări de mare anvergură, dacă 
nu chiar fragmente de frescă. Portretele neerlan- 
deze, par dimpotrivă totdeauna niște miniaturi 
mărite. Si imaginea omului este în ele cu totul alta 
— acesta apare fragil, rafinat, temător de dum- 
nezeu, adesea melancolic şi exagerat de însufletit. 
În aceste portrete cu nuanţa lor neasemuită, de ceva 
care aminteşte renunțarea la lume, se simt totdea- 
una rămăşiţele concepțiilor medivale despre om ca 
despre un „vas pieritor, de apă sufletească“. De- 
osebit de pregnant apar aceste trăsături în portre- 
tele pictate de penelul lui Rogier van der Weyden, 
marcate de regulă de pecetea unui subliniat aris- 
tocratism. În ele, modelul se înconjoară de aureola 
unei superiorităţi de castă. De toate acestea, nici 
pomeneală în portretele maestrului sicilian. Aproa- 
pe că nu se poate spune cărei clase sociale aparti- 
neau personajele zugrăvite de el. Aceştia proveneau 
din păturile bogate şi de vază ale societăţii. Totuşi 
ei arată ca şi cînd între contemporanii lor n-ar [i 
existat nici un fel de barieră de clasă. În acest 
fel, Antonello da Messina a întruchipat, în portre- 
tele sale, o concepţie cu totul nouă despre om, 
formată pe baza filosofiei umaniste a sec. al 
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Cele mai timpurii portrete ale maestrului da- 
teazá de pe la anul 1470 si vádesc cea mai mare 
apropiere de modelele neerlandeze. Este vorba 
despre portretele unor necunoscuti, pàstrate în Pi- 
nacoteca Malaspina din Pavia si în Muzeul Man- 
dralisca din Cefalù. In primul portret, puternic 
deteriorat de vreme, existà o notà de melancolie 
străină imaginilor portretis ice tîrzii ale lui Anto- 
nello, aceastá noti apropiind tabloul de lucràrile 
pictorilor neerlandezi. Spre deosebire de Jan van 
Eyck căruia îi plăcea să redea în portrete si mîi- 
nile, Antonello da Messina retează pieptul mode- 
lului care-i pozează, cu ajutorul parapetului. De 
sub bonetà razbeste un păr des si aspru ce acoperă 
aproane їп întregime fruntea. Faţa este uscàtivà, 
chiar puţin bolnăvicioasă. Privirea aţintită asupra 
noastră n-are destulă energie. Asemenea fete obo- 
site nu se mai întîlnesc însă în portretele lui An- 
tonello. 

Ceva cu totul diferit găsim în portretul de la 
Cefalù. Din acesta (пее parcă în afară acel 
suflu plebeian care se făcea simţit si în creaţia 
Maestrului din Flemalle (involuntar vine în minte 
portretul din Berlin al lui Robert de Mamin?2). 
Faţa este lipsită de fineţe, trăsăturile sint groso- 
lane si groaie. Deasupra buzei de sus, pe bărbie 
si pe obraz, i-a crescut o perie tepoasí. An- 
tonello, aproape pentru prima oară, cu mult îna- 
inte de Leonardo, înviorează chipul cu un zîmbet, 
năzuind prin aceasta să depăşească inchistarea tra- 
dij опаа. Acest zîmbet conţine atîta mulțumire 
de sine încît are mai degrabă caracterul de surîs 
ironic. Prin această soluţie, Antonello a surprins 
în mod excelent esența celui portretizat — un om 
grosolan si rău. 

„Cu cît se apropia mai mult de jumătatea dece- 
niului opt, cu atit devenea mai desăvârșit limba- 
jul artistic al portretelor lui Antonello. О capo- 
doperă urmează du alta. Această serie este 
inaugurată de splendidul portret de tînăr, de la 
Metropolitan Museum (colecţia Altman). În faţa 
noastră se află un tînăr fermecător, cu părul des- 
chis, de nuanță auriu-roscatà. Pe cap are un ca- 
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puccio de culoare închisă cu o uşoară nuanţă de 
violet, iar îmbrăcămintea, de sub care se vede 
gulerul alb al cámásii, este aproape de aceeași cu- 
loare închisă. Pe faţă flutură un zîmbet abia sesi- 
zabil, plin de farmec irezistibil în care deslusim şi 
ardoare adolescentină, şi prospeţime tinerească si 
o afabilitate seducătoare de la prima vedere. In- 
voluntar, ţi-l închipui astfel, în minutele sale de 
fericire, pe Shakespeare-anul Romeo. Faţa, ca si în 
cele mai bune portrete ale lui Antonello, este tra- 
tată uimitor de simplu. Antonello „modelează“ 
forma tridimensională cu ajutorul penelului, în aşa 
fel încît, datorită vecinătăţit fundalului negru, fata 
capătă si mai multă proeminență. Renunjind la 
toate detaliile neesentiale, el se limitează la arcurile 
abia sugerate ale sprincenelor, la deschizátura pre- 
cis desenată a ochilor aţintiţi spre privitor, la mo- 
delarea uşoară a nasului si buzelor. La fel de 
laconică este si linia ce conturează ovalul feţei (în 
portretele lui Antonello, această linie este mereu 
alta, individuală, exprimînd într-o formă sintetică 
structura originală a fizionomiei concrete, respec- 
tive). 

in colecţia Johnson (Muzeul Pensylvaniei din 
Phyladelphya) se păstrează portretul, apropiat ca 
stil, al unui tînăr pe care Berenson este înclinat 
să-l dateze aproximativ 14739. Eliberat de stratu- 
rile de pictură tîizii, acest portret poartă urmele 
multor deteriorări. Faţa s-a păstrat însă în între- 
gime. Şi tocmai ea ne dă o dată în plus motive să 
ne convingem ce portretist excepţional a fost An- 
tonello, capabil ca nimeni altul să cuprindă esenţa 
caracterului uman. În fata noastră se află un cu 
totul alt tip de om. Pe chipul lui se citește ceva 
de ticălos. Este un flecar înnăscut, amator de tot 
felul de istorioare vesele si indecente pe care le 
povestea, probabil, asa de captivant si de degajat, 
încît interlocutorii lui se távaleau de ris. Ţi-l poti 
închipui lesne pe acest tînăr stînd seara în cercul 
celor de o vârstă cu el pe o bancă lungă în fata 
palazzo-ului si comentind cu înflăcărare ultimele 
cancanuri din oras sau citind cu voce tare o nuvelă 
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politan Museum, în modelarea din umbră si lumină 
a feţei, este evidenţiat în mod remarcabil volumul 
formei. 

În 1474 este datat portretul de tînăr din galeria 
de artă din Berlin. Fundalul negru, capuccio În- 
chis, îmbrăcămintea roșie cu cămaşa albă ce se 
vede de sub ea, parapetul de piatră gri cu foaia 
de hîrtie lipită de el, pe care sint date semnătura 
şi data — toate acestea sînt procedeele preferate 
ale lui, Antonello, întâlnite în variante asemini- 
toare gi în alte portrete ale maestrului, Fata tíná- 
rului nu este foarte individualizatá și, în această 
privinţă, cele două portrete anterioare lasă o im- 
presie mai puternică. Se vede că de astă dată însuși 
modelul nu l-a pasionat pe artist si el a fost ne- 
voit să se limiteze la o caracteristică destul de im- 
personală, subliniind nota de drigălășenie proprie 
acestei feţe încă foarte tinere. 

Cele mai bune dintre portretele ieșite de sub 
penelul lui Antonello au fost create de-a lungul 
ultimilor ani ai vieţii sale — între 1475 şi 1478. 
Această serie începe cu splendidul portret de băr- 
bat din Galeria naţională londoneză, considerat 
fără suficient temei de către mulţi cercetători ca 
autoportret, Pe un fond negru, este înfățișat un 
bărbat de vîrstă mijlocie cu păr negru si căciulă 
roșie, îmbrăcat în haină gri-violetă de sub care se 
vede gulerul cămășii albe. Faţa inteligentă, nobilă 
atrage simpatia privitorului chiar din primul mo- 
ment. Antonello subliniază osatura feţei, adînci- 
turile şi proeminenfele ei, ceca ce-i conferă ima- 
ginii expresia de fermitate si concentrare lăuntrice, 
Se vede că acest om cu sprîncene negre, dese, si 
cu ochii cenușii aţintiţi asupra privitorului nu este 
obișnuit să acorde multă atenţie aspectului său 
exterior. De aici barba lui tepoasá, nerasà, de aici 
părul ieşit în dezordine de sub bonetà, de aici 
gulerul sifonat al cămăşii albe. Dar acest om este 
obișnuit să gîndeasci. Avem în fati o personalitate 
creatoare şi dacă acesta nu este autoportretul artis- 
tului, este, în orice caz, un model care a captat 
întreaga simpatie a portretistului. 
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Către 1475 este datat celebrul portret de bărbat 
de la Luvru. Este menținut în întregime într-o 
gamă sumbră, lipsesc accentele vii de culoare, cel 
mai luminos fiind părul, de nuanţă brun-roscatà. 
Are faga aspră si hotàrîtà. Privirea maliţioasă si 
neîncrezătoare, buzele crispate, iar gítul — drept, 
cárnos. Cicatricea de pe buza de sus si adincitura 
mare de sub cea de jos determinà definitiv carac- 
terul acestui om — curajos si voluntar, care a 
participat, probabil, nu о dată la încleştări sînge- 
roase. Aici Antonello dobîndeste o asemenea forţă 
a generalizării tipice încît acest portret al unei 
persoane necunoscute nouă a început să treacă drept 
imaginea unui „condotier“ cu care, pentru noi ca 
şi pentru oamenii Renaşterii, se asociază neapărat 
ideea a ceea ce se cheamă un caracter de fier. 
Cavalcaselle care pătrundea cu subtilitate în fru- 
museţile picturale ale portretelor lui Antonello, a 
dat o descriere strălucită a tabloului de la Luvru: 
»Carnatia brun-roscatà, vie, cu umbre compacte. 
Este anevoie de găsit o forță atit de mare, o căl- 
dură si un relief combinate cu luciul si transpa- 
renga desivîrsità a culorilor. Cu excepţia locurilor 
celor mai umbrite, toată suprafaţa este netedă si 
strălucitoare. Pe ca sînt însemnate toate detaliile 
mărunte ale naturii, reflexele cele mai fine, modu- 
laţiile infinit de mici ale culorii în redarea dife- 
ritelor zone ale carnaţiei, oglindirea obiectelor în 
ochi, vasele sanguine în interiorul pleoapelor. For- 
ma este redată cu o desăvârşire cu adevărat mă- 
iastrà si cu o modelare excelentă “95. 

În galeria Borghese din Roma se păstrează unul 
dintre cele mai bune portrete ale lui Antonello 
— imaginea bust a unui bărbat necunoscut (unii 
cercetători sînt inclinati să creadă că aici este re- 
prezentat Michele Vianello”). Acest portret ui- 
meste de la prima vedere prin vivacitate și monu- 
mentalitate. Toate formele sint sintetizate si mă- 
rite. Bustul bărbatului care zîmbeste uşor se deta- 
seazà din fundalul negru cu o palpabilitate aproape 
înfricoșătoare. Faţa masivă este încadrată de ca- 
puccio-ul negru-cenusiu, gulerul alb si haina lilia- 
pliuri paralele, domoale, ale 


căror margini sînt finisate cu reflexe gri-máslinii. 
Aceste cute mari se aseamănă cu canelurile unei 
coloane. Printr-o asemenea tratare, bustul este 
receptat ca o bază solidă pentru cap, pus splendid 
în pagină în dreptunghiul tabloului. În expres 
foarte individuală a feţei există ceva puţin batjo- 
coritor si sceptic. Pielea bronzatà este modelată cu 
ajutorul unor transparente umbre cenușii și măs- 
linii. Buzele palide, ochii căprui, sprîncenele negre 
cu o ușoară nuanţă măslinie. Toate detaliile feţei 
sînt executate asa de simplu si firesc încît pot 
uimească pînă si pe criticul cu cele mai multe idei 
preconcepute, Deosebit de expresivi sînt ochii atin- 
tii asupra privitorului. În pupilele ochilor ce pri 
vesc sasiu, negrul se combină cu brunul-măsliniu 
contrastind cu albul ochiului. Atft de laconic stia 
să se exprime în bajul picturii numai Anto- 
nello, asa că aici aveau ce învăţa de la el neer- 
landezii. 

Foarte aproape ca stil de portretul din galeria 
Borghese este portretul unui necunoscut, păstrat în 
Muzeul municipal de artă veche din Torino. El are 
semnătura completă a artistului și data (1476). 
După pregnanta caracterizării, aceasta este, poate, 
una dintre cele mai remarcabile lucrări ale maes- 
tului. Pe un fundal negru, obişnuit, este redat un 
bărbat în vîrstă. Pe cap are un capuccio negru, 
ceva mai deschis ca fondul, iar de sub haină se vede 
cămașa albă. Corpul este tăiat de parapetul de 
culoare gri, de care este lipită bucata de hirtie cu 
semnătura si data. Și aici cutele îmbrăcămintei 
se aseamănă cu canelurile unei coloane. Capul este 
dat puţin pe spate, iar pupilele sînt pe jumătate 
acoperite de pleoapele grele, ceea ce dă impresia 
că portretizatul se uită la privitor de sus în jos. 
pe fata lui cárnoasá si greoaie sînt însemnate net 
sprîncenele cărunte si răsucite în dezordine, ca si 
cele două riduri de lîngă nas. Capul este modelat 
cu ajutorul unor umbre uşoare, cenușii care-i evi- 
denţiază în mod remarcabil volumul. În fata noas- 
trà se află un om neobișnuit să dea Întfietate altora. 
Pe chipul lui, încrederea se îmbină cu aroganta. 
Este un tip desăvârșit de „proprietar“, egocentric, 
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care nu se dă în lături de la nimic pentru a-și 
atinge scopurile propuse. Са si in ,condotierul* 
de la Luvru, Antonello a creat aici o imagine sin- 
teticá a omului din sec. al XV-lea, lacom de toate 
bunurile vieţii si excepţional de perseverent în rea- 
lizarea dorințelor sale. Asemenea portrete au in- 
susirea fericită de a îngădui deseori o mai bună 
înțelegere a spiritului epocii, decît multe dintre 
grelele in-folii ştiinţifice. 

Cel mai tîrziu din portretele, ce ne sînt cunoscute, 
pictate de Antonello, este o mică efigie a unui 
tînăr, păstrată la galeria de. artă din Berlin. Data 
pe jumătate ştearsă se citeşte de obicei 1478. Sub 

arapet se află inscripția latineascà: „Fii medest în 
ericire, iar în nefericire — înţelept“, Îmbrăcă- 
mintea neagră cu gulerul alb si capuccio negru se 
profilează net pe cerul albastru şi încadrează plă- 
cut fata fină, pictată uimitor de delicat, în tradi- 
tia venețiană. Petecul de peisaj ce se vede spre 
stînga este asa de neobișnuit pentru portretele lui 
Antonello, încît Longhi este înclinat să-l considere 
un adaus ulterior.” Acest punct de vedere rămîne 
discutabil. Mai degrabă, Antonello a pășit el în- 
susi aici pe drumul inovatiilor, introducând în por- 
tret, asemenea lui Piero della Francesca, fundalul 
peisagistic, În tabloul berlinez, Antonello a făcur 
parcă un bilanţ al impresiilor pe care i le-a procu- 
rat pictura venețiană, în primul rînd lucrările lui 
Giovanni Bellini. Fără îndoială, între acești doi 
maestri exista un schimb viu de experien 
care dădea era Antonello. Dar el nu putea să nu 
guste farmecul limbajului poetic al lui Giovan 
Bellini care tocmai în aceşti ani intra în faza de 
maturitate a dezvoltării sale. 

Arta portretistică a lui Antonello este una dintre 
cele mai strălucite pagini din istoria picturii quat- 
trocento-ului. Portretele pictate de penelul lui An- 
tonello erau probabil foarte asemănătoare cu mo- 
delele care-i pozau. Prin aceasta ele trebuie să fi 
impus, înainte de toate, oamenilor Renașterii care 
acordau о înaltă preţuire fidelității reproducerii. 
Pe noi ne cuceresc Însă astăzi printr-o altă latură. 


451 Pornind de la un model individual, Antonello avea 


capacitatea rară de a tipiza prin generalizare. De 
dincolo de trăsăturile individuale ale celor portre- 
tizaţi, răzbat imaginile colective ale oamenilor din 
quattrocento. Fie că este vorba de tînărul ferme- 
cător coborit parcă din paginile nuvelelor lui 
Boccaccio, în care apare de obicei ca un îndră- 
gostit fericit (portretul din colecţia lui Altman), 
fie că este vorba despre vesnicul flecar, camarad 
vesel (portretul din colecţia Johnson), de un om cu 
înaltă cultură intelectaulá (portretul din galeria 
Borghese), de puternica personalitate meritînd pe 
drept porecla de ,condotier* (portretul de la Lu- 
vru), ori de crudul si egoistul „proprietar“ — per- 
sonaj caracteristic pentru epoca acumulării primi- 
tive (portretul din Torino), prin faja noastra defi 
leazi o întreagă galerie de tipuri ale acelor vremuri 
si, uitînd de cei care i-au pozat artistului, noi îi 
privim ca pe exemplare foarte pregnante ale spe- 
ciei umane, exemplare ce sînt însă produse ale 
unei anumite epoci, ale unui anumit timp. În 
aceasta rezidă importanța absolută a portretelor 
lui Antonello în care calitatea respectivă este ob- 
ținută prin atitudinea profundă si chibzuità faţă 
de natură si prin darul rar де а generaliza tot ceea 
ce vede, în valori estetice superioare. 

Dificil şi complex a fost drumul creator al artis- 
tului. Cu toată moartea sa prematură, el a știut 
să absoarbă si să prelucreze organic cele mai con- 
tradictorii curente artistice şi de idei din timpul 
său — şi maniera puternică, energică de a picta a 
meșterilor catalonezi, si lumea „dimensiunilor in- 
finit de mici“ a flamanzilor, si plasticitatea liniştită 
a formelor lui Laurana, si doctrina umanistilor ce 
activau la curtea lui Alfonso de Aragon, si căută- 
rile din domeniul perspectivei ale lui Mantegna, 
şi limbajul monumental al lui Piero della Fran- 
cesca, si toate rafinamentele pictorilor venețieni. 
El a reacţionat cu sensibilitate la inovațiile timpului 
său. Această curiozitate, această excepţională sete de 
cunoaştere a unui modest locuitor din provinciala 
Messinà a stat la baza faptului că el a devenit 
curînd unul dintre cei mai înaintați artisti ai Ita- 
liei. Anume el este artistul care a reuşit să dea 
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cea mai organică sinteză din elementele culturii 
artistice neerlandeze si quottrocentiste. Și dacă 
Panofsky98 considera că, ceea ce i-a atras cel mai 
mult pe italieni în tablourile pictorilor neerlan- 
dezi, sint acele „vaste, aproape cosmice panorame” 
care erau o îmbinare între „infinit de тіс“ şi „in- 
finit de mare“, în ceea ce-l priveşte pe Antonello, 
e! a preluat altfel moștenirea neerlandeză: începînd 
prin a se lăsa cucerit de lumea „dimensiunilor in- 
finit de mici“ (Răstignirea de la Bucuresti si Sf. 
leronim de la Londra), el a ajuns treptat, dacă nu 
la negarea moştenirii respective, în orice caz la 
subordonarea ei „marii“ forme, pur renascentist 
ca structură (portretele târzii, altarul pentru bise- 
rica San Cassiano, Sf. Sebastian de la Dresda). 
Tocmai pe această cale, Antonello a devenit acel 
mare pictor ale cărui opere poartă o neasemuită 
amprentă italiană. 
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MANTEGNA 


Atitudinea oamenilor din Renastere faţă de moş- 
tenirea antică a fost complexă si contradictorie. 
Desi Italia era bogată în monumente antice si cu 
toate că tradiţiile vechii culturi romane nu s-au 
întrerupt niciodată integral pe solul italian, Ínte- 
legerea esenței artei antice s-a produs abia odată 
cu sec. al XIII-lea, odată cu epoca Protorenaş- 
теги. Maestri ca Niccolò Pisano si îndeosebi Ar- 
nolfo di Cambio, nu numai că au manifestat un 
viu interes față de arta antică, dar și-au dat sea- 
ma şi de înrudirea ei cu propriile lor căutări crea- 
toare. Într-o oarecare măsură ei au folosit-o în 
spiritul lui Diderot; „Se cuvine să studiezi Anti- 
chitatea pentru a învăţa să vezi natura“. 

În sec. al XIV-lea, în epoca activizării goticu- 
lui, o asemenea abordare a moștenirii antice a 
cedat locul altui fel de înţelegere a ei. Cercul 
temelor antice se lărgește rapid, dar ele nu ca- 
para cîtusi de putin o rezolvare antică, Eroii mi- 
turilor antice se învesmînteazà în costume con- 
temporane cu artiștii și acţiunea este transpor- 
tată în ambianța vieţii orăşeneşti contemporane. 
Această linie a unei interpretări fanteziste si fee- 
rice a moştenirii antice își găsește continuarea si 
în epoca quattrocento-ului, înainte de toate în 
acele tablouri alungite pe orizontală care împodo- 
beau lăzile (cassoni) ce se asezau de-a lungul pe- 
retilor. În asemenea scene „antice“, supuse unei 
ări gotice, era multă naivitate, mul- 


te lucruri amuzante, distractive. Dar, în afarà de 
subiect, în ele nu este nimic antic. Si abia gene- 
гайа lui Brunelleschi, Donatello si Masaccio, con- 
tinuînd în multe privinţe tradiţiile protorenascen- 
tiste, a descoperit în zestrea artistică a Antichi- 
tátii ceva înrudit cu ea ca spirit, ceva саге 
ajutat pe artisti să întruchipeze, în luptă cu goticul, 
noile idealuri umaniste. De aceea, chiar atunci 
cînd se prelucrează teme creştine, acestea sînt apro- 
piate în planul ideilor de imaginile arjei antice. 

În sec. al XV-lea şi îndeosebi în cel următor, 
se măreşte bruse numărul vechilor monumente 
care intră în centrul atenţiei artiştilor italieni. 
Din aceste monumente, artiștii capătă vii impul- 
suri creatoare, preiau de-a gata motive de mişcare 
şi de drapaj, încearcă să-şi însușească lexicul lim- 
bajului antic. Întrucît majoritatea covîrsitoare а 
acestor monumente nu erau opere ale artiștilor 
greci, ci ale celor romani, maeștrii renascentisti şi-au 
interzis implicit accesul la înţelegerea clasicismu- 
lui grecesc. abia Тійап а ştiut să distingi în 
copiile meșteșugărești romane sîmburele elen. Se 
poate ca el să fi avut norocul să vadă opere ori- 
ginale ale clasicismului grecesc care puteau să 
ajungă lesne la Veneţia — această „regină a Adria- 
ticii“ îndreptată cu fata spre Răsărit. În orice 
caz, nici unul dintre maeștrii Renaşterii n-a dove- 
dit o asemenea receptivitate pentru felul cum în- 
telegeau grecii forma, ca Titian, în ale cărui crea- 
tii reînvie parcă spiritul lui Praxiteles. 

Printre italieni, Antichitatea era nu numai o 
moştenire artistică pe care ei să se sprijine spre 
a-şi usura sarcina rezolvării noilor probleme ce 
le stăteau în faţă. Antichitatea era pentru ei si o 
mare tradiţie națională. De aici atitudinea lor en- 
tuziastă faţă de ea; tot de aici si înconjurarea ei 
cu o aoreolă romantică. Visurile despre măreţia 
de odinioară a Romei îl însufleteau nu numai pe 
Cola di Rienzo, ci și pe tiranii Renaşterii care se 
imaginau succesorii direcţi ai „marilor romani“. 
Mulţi reprezentanţi ai familiilor nobile își împin- 
geau originea către indepártatele timpuri cînd 
Roma era stàpîna lumii. Asa, de pildă, venejie- 
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nii Barbo considerau cá ei se trag din Agheno- 
barbus; Cornaro se declarau urmașii direcți ai 
Scipionilor („Cornelii“), iar Venier o considera pe 
Venus ca strámoasi a stirpei sale („propago Ve- 
neris"). Cînd, în 1485, la Roma, se zvoni cá în 
domeniile minăstirii Santa Maria Nuova, pe via 
Appia, a fost găsit, într-o stare perfecti de con- 
vare, cadavrul unei frumoase fete din vremuri 
străvechi, faptul a fost interpretat ca un fenomen 
miraculos din trecutul îndepărtat al poporului ita- 
lian. „Și majorităţii umanistilor nu le trec prin 
cap atît idealurile ambitioase despre putere, cât 
dorința de a vedea din nou în forma lor întrea- 
să, templele mîndre, vastele amfiteatre, forumu- 
rile, apeductele si termele, întreaga orínduialá si 
strălucire a acelei epoci de invidiat pe lîngă care 
contemporaneitatea li se părea o paragină ticá- 
loasà“1, 

Chiar o minte rece si trează, cum era Machia- 
velli, manifesta o atitudine entuziastă favi de 
Antichitate. Într-una dintre scrisorile sale, din 10 
decembrie 1513, el descrie ziua petrecută în socie- 
ca măcelarilor, a morarilor si cosarilor, la jo- 
cul de noroc tric-trac, cînd izbucneste gílceava 
pentru fiecare quatrino. „Astfel, încurcîndu-mà 
cu aceste lindeni, eu îmi salvez creerul de mucegai 
şi-i dau voie ursitei mele haine ca ea să mă stil- 
cească aşa cum se cuvine, iar eu să văd dacă ei 
nu i se face cumva rușine. Cînd vine seara, mă 
întorc acasă şi intru în camera mea de lucru. Din 
prag, îmi arunc zdrentele de toate zilele acope- 
rite de praf și murdărie, mă îmbrac în veşminte 
împărătești de curte. Imbricat în acest fel demn, 
intru în colecţia antică a bărbaţilor din Antichi- 
tate. Acolo, întîmpinat de ei cu dragoste, savu- 
rez hrana ce mi-a fost pregătită exclusiv mie, 
pentru care am fost născut. Acolo, nu mă sfiesc 
să stau de vorbă cu ei şi să le cer explicaţii pen- 
tru faptele lor, iar ei îmi răspund binevoitor. 
Timp de patru ore nu încerc nici un fel de plicti- 
seală. Uit de toate amărăciunile, nu mă їпзрїї- 
minti sărăcia si nu mă sperie moartea. Má trans- 
pun cu totul si cu totul în ci.“2 


Acest fragment din scrisoarea lui Machiavelli 
este în felul stu o cheie pentru justa, înţelegere 
a creaţiei lui Mantegna, cel mai învăţat pictor 
din quattrocento, care а псегсат cu o perseveren- 
{4 frenetică să renasci în desenele, în frescele şi 
tablourile. sale, depărtata lume antică. Dar oricât 
ar fi aspirat, el către recrearea exactă, din punct 
de vedere arheologic, a acesteia, pentru omul sec. 
al XV-lea, lucrul nu mai era posibil. În spatele 
lui se afla multiseculara cultură creştină, în antu- 
rajul său erau vii tradiţiile gotice, deosebit de 
puternice în [talia septentrionali?. De aceea, Man- 
tegna a dat o interpretare cu totul neobişnuită 
moștenirii antice, interpretare care uimeşte prin 
originalitatea si noutatea ei. Ea are un gust apar- 
te de ceva astringent si acea nuanţă de duritate 
Tăuntrică ce le era străină grecilor, dar care nu le 
era deloc străină romanilor care au asimilat cul- 
tura elenă. 

Anii de studii si prima perioadă a activităţii 
artistice a lui Mantegna sînt legate integral de 
Padova. Acest oraș era vestit pentru renumita sa 
universitate întemeiată în anul 1222. Între pereţii 
acesteia, se studia nu numai astrologia, filosofia, 
gramatica şi retorica, ci si medicina, anatomia și 
matematica. Padovanii se mîndreau de multă vre- 
me cu trecutul lor îndepărtat si pentru ei nu a 
slábit niciodată interesul viu pentru studiile an- 
tice. Nu intimplátor tocmai pe meleagurile pado- 
vane a apărut primul umanist italian — Albe 
tino Musatto (1261—1327), autorul unor tragedii 
în spiritul lui Seneca, al unor epistole în metru 
elegiac, al unor egloge si al unor opere filosofice 
influențate de Cicero si de Seneca. Personalitatea 
sa le părea contemporanilor atit de atrăgătoare 
încît, 1а propunerea | prietenilor săi si în urma ho- 
tărtrii universităţii, în anul 1315, Mussato a fost 
recunoscut, în mod public si solemn, poet, fiind 
încununat cu o coroană din ederà si mirt. 

Ín sec. al XIV-lea, cînd Padova se afla sub 
stăpînirea dinastiei Carrara, ea a continuat să ră- 
mînă un oraș eminamente stiintific care atrăgea 
cele mai luminate minţi ale Italiei. La c 
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Carrara, a trăit o oarecare vreme Petrarca, a 
cărui operă, „De viris illustribus" a stat la baza 


geaba Lombardo della ci d Фей al 
lui Petrarca, scria adresindu-se lui Francesco da 
Carrara: „Тіпе-і minte totdeauna pe aceşti oa- 
meni pe care trebuie să-i iubeşti cu ardoare, date 
Hind faptele lor.“ Pictura murală din Sala Viro- 
тит Illustrium n-a ajuns pînă la noi, dar tot ce 
ştim despre ea, grăiește despre caracterul neantic 
al acestui ciclu în frescă, executat їп manieră tipic 
trecentistà. Numai în planul doi au fost repre- 
zentate şi cunoscutele construcţii romane, dar, farà 
nici o îndoială, şi ele au fost redate nu cu pre- 
cizie arheologică, ci cu o mare aproximaţie. 

Despre interesul viu al dinastiei Carrara pen- 
tru operele Antichității vorbesc si medaliile bă- 
tute de Francesco II da Carrara, în anul 1390 cu 
ocazia recuceririi Padovei. Cum a demonstrat 
Schlosser5, ele reprezintă o imitație directă după 
monedele romane din perioada imperială. Acesta 
era un act de apel conştient la tradiția antică de 
la care se împrumuta nu numai conţinutul, ci și 
forma, acea formă minunată care l-a îndemnat pe 
Lombardo della Seta să aducă din Florenţa la 
Padova o statuie antică și care l-a inspirat pe un 
ali prieten al lui Petrarca, Giovanni Dondi del 
Orologio, să deseneze operele de sculptură antică 
văzute de el în anul 1375, în timpul unei călăto- 
rii la Roma$. 


Când Padova a intrat, în 1405, în componenţa 
Republicii venejiene; ea nu si-a pierdut specificul. 
Venetia a avut o atitudine foarte grijulie față de 
universitatea din Padova şi de tradiţiile locale. 
Autorităţile venețiene n-au împiedicat cultul lui 
Titus Livius ale cărui presupuse oseminte au fost 


descoperite în anul 1413. Acest bărbat ilustru, 
originar din Padova, n-a fost uitat niciodată aici, 
iar din acest moment numele său a iradiat şi 
mai multă strălucire. El a trezit amintiri despre 
măreţia de odinioară a Italiei, a înviorat patrio- 
tismul local şi le-a inculcat padovanilor sentimen- 
tul de mîndrie pentru vestitul lor compatriot. 

Focarul studiilor umaniste era catedra de reto- 
rică a Universităţii padovane. Aici au activat ves- 
п} umanisti începînd cu Pietro Paolo Vergerio 
(1390—1400) si Gasparino Bursizza (1407). Lor 
le-a urmat o întreagă pleiadă de învăţaţi iluştri 
ca: Guarino da Verona, Francesco Filelfo, Vitto- 
rino da Feltre, grecii Emmanuil Chrysoloras si 
Gheorghi din Trebizonda. Prin activitatea lor, 
acestia stimulau studiile antice si în jurul lor a 
început să se grupeze toii cei care se interesau nu 
numai de literatura si filosofia antică, ci si de 
arheologia si epigrafia vechilor epoci. 

Nu puţin a făcut pentru trezirea interesului 
față de Antichitate şi emigrantul florentin Palla 
Strozzi pe care Cosimo Medici l-a condamnat în 
anul 1434 la exil. Casa lui din Padova era, în 
felul ei, un salon care atrăgea umanisti, învăţaţi, 
colecționari si artişti”. El însuşi era un pasionat 
colecționar de manuscrise antice, în special gre- 
cesti, si în casa lui au fost oaspeţi Giovanni Ar- 
ghiropolos şi alţi greci care-l ajutau să citească 
manuscrise elene şi se ocupau cu traducerea lor. 
Întrucît Palla Strozzi crescuse si se formase la 
Florenţa în ambianța căreia se zămislise arta re- 
nascentistă, el s-a afirmat la Padova ca propa- 
gandist al esteticii florentine. Nu este exclusă po- 
sibilitatea ca tocmai la sfatul lui Palla Strozzi să 
fi fost invitat Donatello la Padova, unde altarul 
lui din Santo (1446—1450) constituie începutul 
unei noi epoci în istoria artei acesteia. 

Padova era nu numai un puternic centru al 
umanismului, ci si o şcoală originali a arheolo- 
giei clasice. Cu Palla Strozzi întreținea relaţii Ci- 
riaco Pizzicolli d'Ancona (1391—1455), renumit 
călător si pasionat amator de antichità;i8. Ca ne- 
gustor ce tăcea comerţ cu Orientul, Ciriaco a fă- 
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cut încetul cu încetul o pasiune atit de puternică 
pentru monumentele pelli încât a început să le 
studieze sistematic. El a călătorit în Grecia (Pe- 
loponez), în Tracia, Macedonia, Dalmația, în anii 
1423—1424 a fost la Roma, în 1436 a pornit să 
cunoască piramidele egiptene, iar în deceniul cinci 
a comentat pentru sultanul Turciei, Mahomed II, 
lucrările istoricilor greci si romani. În timpul 
acestor călătorii, Ciriaco a copiat inscripțiile an- 
tice, a desenat Parthenonul si zidurile din Micene, 
a strâns pietre vechi, monede, medalii, manuscrise, 
fragmente de sculpturi antice. Șase tomuri din 
ale sale „Comentarii“, care conţineau însemnă 
zilnice amănunțite si o mulțime de schiţe au pie- 
rit, din păcate. Şi deşi cunoştinţele sale în dome- 
niul limbilor vechi nu erau prea solide, el căpă- 
tase o asemenea faimă încît prietenii si admira- 
torii săi exaltaţi l-au cîntat în versuri gi proză, 
comparindu-l ca elocvenji, cu Demostene si cu 
Cicero, ca har poetic — cu Vergiliu, iar ca posi- 
bilităţi în domeniul picturii si sculpturii — cu 
Apelles si Fidias. 

Preţuirea atît de exagerată de care se bucura 
Ciriaco se explică prin faptul că contemporanii 
săi il considerau o personalitate ieșită din comun, 
care văzuse tot ceea ce oamenii Renaşterii abia 
dacă puteau visa să vadă. 

Activitatea lui Ciriaco a găsit urmași străluciți 
la Padova în persoanele a doi foarte buni prie- 
teni de-ai lui Mantegna — Felice Feliciano (1431 
— cca. 1480) si Giovanni Marcanova (mort 
1467), 

Originar din Verona, Felice Feliciano era în 
acelaşi timp anticar, tipograf, poet si alchimist?. 
El era îndrăgostit de tot ce era antie gi copia 
metodic inscripţii antice, a căror culegere a dedi- 
cat-o lui Mantegna, numit „amicus incompara- 
bilis“. În această dedicație, Felice Feliciano se 
pronunţă cu multă căldură despre artist, läudîn- 
du-i erudigia si profundele cunoștințe arheologice. 
Una dintre culegerile sale epigrafice conţine un 
mic tratat despre alfabetul latin (lettera antica 
formata), în care el descoperă construcţia propor- 


rionalì proprie acestui alfabet!0, Examinind una 
după alta majusculele, el tinde către frumuseţea 
trăsăturilor, catre rarefierea compoziţiei şi către 
fermitatea liniei. Cum a demonstrat prof. Meiss, 
Felice, Feliciano şi-a propus aproximativ aceleași 
sarcini ca si Manteyna care a executat o serie de 
splendide inițiale într-un manuscris păstrat la 
Albi. Această trezire a interesului față de forma 
majusculei romane (scriptura monumentalis) era 
strîns legată de pasiunea pentru arheologia antică 
si de dorinţa de a reproduce cît mai exact „anti- 
chitatea clasică“, 

Alt prieten al lui Montegna, Giovanni Marca- 
nova, a scris în anul 1465 un tratat „De antiqui- 
tatibus“, în care, alături de inscripţii, se întîlnesc 
şi desene după detalii de arhitectură, scene cu fi- 
guri si diferite feluri de arme romane? Marca- 
nova a fost de asemenea autorul unui tratat dis- 
părut, despre triumfurile, titlurile si armamentele 
romane. Fără îndoială, Mantegna a folosit mate- 
rialele adunate de prietenul sáu si, probabil, a 
apelat nu odată la el pentru sfaturi. 

S-a păstrat un foarte interesant document în 
care se descrie călătoria pe lacul Garda făcută de 
Mantegna, Felice Feliciano, Marcanova si de Sa- 
muele da Ttradate, care făcea parte din antura- 
jul marchizului Lodovico Gonzaga pe lacul Gar- 
da, călătorie făcută cu scopul de a studia si de- 
sena monumente si inscrippii antice. Toată această 
companie a petrecut zilele de 23 si 24 septembrie 
1464 pe lac, cuprinsă de un viu entuziasm faţă de 
indepartata lume a Antichității. Nu degeaba Fe- 
lice Feliciano a intitulat descrierea acestei plim- 
bari „Jubilatio“. Samuele da Tradate era „impe- 
rator", Mantegna si Marcanova — „consuli“, „Їт- 
păratul încoronat cu o cunună de ederă si lauri 
îi conduce pe prietenii săi într-o barcă bogat îm- 
podobită, pe lac, „pe cimpia lui Neptun“. Acos- 
tînd la ţărmul opus, ei aduc mulțumiri în templul 
madonei „preaînaltului tonans si glorioasei sale 
mame pentru faptul că le-au luminat inima gi 
le-au îndreptat paşii spre asemenea măreţe locuri 


unde au găsit rămășițe ale Antichitáyii si unde au 168 


putut sá se delecteze cu ele în voie". În această 
povestire sînt reunite în modul cel mai fantezist 
elemente antice și creștine. Aici este atîta ardoare 
sufletească si atît elan înflăcărat față de minuna- 
tele idealuri ale Antichității încît se poate vorbi 
despre un fel de „misticism arheologic“. 

În această, societate de cunoscători în materie 
de antichităţi, Mantegna era la el acasă. Nu de- 
geaba Laurentius Pignorius, enumerînd pe specia- 
listii în epigrafie, îi menționează numele împreună 
cu cele ale lui Marcanova, Feliciano și fra Gio- 
condo da Verona! Se ştie că Mantegna colec- 
tiona asiduu opere ale sculpturii antice. Nu de- 
geaba colecţia sa a fost vizitată de însuşi Lorenzo 
Magnificul. Spre sfîrşitul vieţii sale, Mantegna a 
fost constrîns de unele greutăţi financiare să vîn- 
dă Isabellei d'Este bustul Faustinei pe care-l iu- 
bea cu ardoare. Printre 1041 artiştii Renașterii, 
Mantegna a fost fără îndoială cel mai bun cu- 
noscător al Antichității. El deţinea un mare vo- 
lum de date pur arheologice, domeniu în care ni- 
meni nu se putea compara cu el. Cunoașterea An- 
tichitátii de către Mantegna se deosebea însă infi- 
nit de mult de cunoştinţele noastre în domeniul 
respectiv. În lucrările sale, nu este nevoie să des- 
coperi sute de absurdităţi arheologice. El combină 
cu ușurință elemente din viaja contemporană cu 
construcţii si veșminte antice uneori supunînd mo- 
tivele antice unei stilizári liniare atît de puter- 
nice încît ele devin aproape de nerecunoscut. Și 
totuși, Mantegna a reușit ca nici un alt maestru 
din quattrocento să simtă spiritul străvechii cul- 
turi romane care se asocia întotdeauna, în consti- 
іца sa, cu trecutul măreț al poporului italian. 

Oricît de stăruitor erau cultivate tradiţiile an- 
tice la Padova, ele n-au putut totuși să determine 
în întregime caracterul creaţiei lui Mantegna. Nu 
trebuie uitat niciodată că majoritatea tablourilor 
şi frescelor lui Mantegna au fost pictate nu pe 
teme antice, ci creștine. El a trăit în orașul unuia 
dintre sfinţii cei mai venerati de biserica catolică 
— Antonio din Padova. El a văzut gloate de mii 


169 de pelerini ce se scurgeau în fiecare an spre bise- 


rica închinatà sfintului — renumitul Santo; 5-а 
obisnuit de la o vírstá fragedà sa se închine în 
fata polipticurilor de formà goticà, cu figurile în- 
tepenite ale sfinţilor, detasate net pe fundalul au- 
riu; în sfîrşit, cu toată slăbiciunea sa pentru 
antic, el a ràmas un fiu credincios al bisericii, 
cáci altfel nu ne-am explica grija purtatà de el 
capelei sale. Si el a crescut în ambianța unei arte 
dacă nu pur gotice, în orice caz destul de puter- 
nic goticizante si cu ràdacini adînci în Italia sep- 
tentrională. De aici propensiunea lui către formele 
anguloase către faldurile agitate, către motivele 
supraîncordate ale mişcă către chipurile cris- 
pate de convulsii şi, tot de aici preferința pentru 
linia subţire, fermă pe care o fringe, o arcuieste, 
o rásuceste după bunul plac, făcînd totdeauna 
concesii stilizării gotice cu care se obisnuise. Nu- 
mai ţinînd seama de тоате acestea, putem să Ínje- 
legem arta lui Mantegna cu sursele ei complexe 
şi cu toate contradicţiile ei profunde, uneori chiar 
tragice. 

Biografia artistului nu coincide nici pe departe 
totdeauna cu caracterul artei sale. În persoana lui 
Mantegna пе aflăm exact în fața unui caz în care 
se poate vorbi despre unitatea indisolubilă dintre 
cele două elemente. Si în viaţă si în creația sa 
artistică, Mantegna se afirmă ca o personalitate 
integră care excelează printr-o ambiţie nemăsu- 
rată, prin urmărirea pitimas а ţelului propus, 
printr-o voință de fier, prin asprime, nesociabili- 
tate. Acest om „de bronz“ a creeat, după chipul 
şi asemănarea sa, acei eroi care populează fres- 
cele si tablourile sale si al căror pas greu tulbură 
parcă liniștea deplină a imaginii artistice. 

încă de la vârsta de șaptesprezece ani, Mante- 
gna o rupe cu profesorii săi si începe să lucreze in- 
dependent). El munceşte indirjit si fără preget, 
ştiind totdeauna cátre ce să tindă, ce vrea. Ori- 
cit iar fi fost de greu, i-a plăcut cel mai mult 
să lucreze de unul singur. Este meşter în toate 
— pictor, gravor, sculptor, arhitect, poet, arheo- 
log. Nu se dă în lături să execute desene pentru 
ţesături, pentru vaze, covoare, gravuri. Oricite 
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obstacole i s-ar ridica în cale, el le depăşeşte cu 
ușurință printr-un efort de voință. La 15 iunie 
1489, el scrie din Roma marchizului Francesco 
Gonzaga: „Lucrarea (este vorba despre pictura 
pentru capela papei Inocenţiu УШ — na. — 
V. L.) este mare pentru un singur om, doritor să 
mevite onoarea, mai ales în Roma, unde se pot 
auzi multe opinii ale oamenilor pricepuţi. Și cum 
la întrecerea cailor berberi cel care ajunge primul 
primeşte premiul, tot asa trebuie să-l primesc şi 
eu graţie bunătăţii lui Dumnezeu“. Ambiţia lui 
este nemăsurată. Luptă să obţină blazonul necesar 
pecetii cu care să-și întărească scrisorile si titlul 
de „Comes palatinus“. Reuseste chiar să dobîn- 
dească titlul cavaleresc („eques“ sau „miles aura- 
ius"). Îşi amenajează din vreme și-și decorează 
somptuos o capelă pentru păstrarea rămășițelor 
sale pământești. Trăieşte pe picior mare: cumpără 
grădini si loturi de pămînt, îşi construiește o 
splendidă casă cu o curte interioară rotundă pen- 
tru păstrarea antichitàtilor, colecţionează opere de 
artă antică si asigură fetelor sale o frumoasă zes- 
tre. Aceasta nu-l împiedică să le amintească în 
permanenţă protectorilor săi despre plata banilor, 
să regrete insuficienţa lor şi să nu-și îndeplineas- 
că îndatoririle financiare față de proprietarii de 
locuinţe şi fat de nepoata sa al cărei tutore era. 
Mantegna foloseşte cel mai mic pretext pentru 
a acţiona în justiţie si a se adresa marchizului 
Lodovico Gonzaga cu plingere împotriva ofensa- 
torilor săi: ba că i s-a furat un gutui din grădină, 
ba că l-a furat bărbierul, ba că un croitor i-a 
stricat costumul. Marchizul Lodovico are o atitu- 
dine exceptional de răbdătoare faţă de тоате aces- 
те acuze şi încearcă să-l scoată basma curată pe 
artistul său preferat, dar nici chiar el nu izbu- 
teste întotdeauna. În privința jalbei lui Mantegna 
împotriva croitorului, el îi scrie nu fără umor o 
epistolă în care încearcă să calmeze patima dez- 
lánguitá a artistului său de curte: „Scumpul meu, 
din scrisoarea ta, ne-am dat seama că s-au purtat 
nedrept cu tine; nouă ne pare foarte rău de asta 
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măm. Întrucît noi, din voinţa lui Dumnezeu, ne 
vom afla lunea viitoare la Mantova, sà ai puţină 
răbdare în afacerea cu croitorul care ţi-a stricat 
costumul, peniru că vom încredința toată aface- 
rea unui om care se descurcă admirabil în aseme- 
nea chestiuni si drepturile tale vor fi restabilite. 
fapt pe care lasă-l în grija noastri^8, Cele mai 
mari scandaluri au avut loc în anul 1475 cînd 
oamenii lui Mantegna au tras o bătaie sorà cu 
moartea, poniru diverse siretlicuri, gravorului Si- 
mone Ardizone da Regio care lucra la vechiul 
prieten al lui Mantegna, cunoscutul gravor Zoan 
Andrea. Pentru a-i veni definitiv de hac dusma- 
nului său, Mantegna l-a mai învinuit încă si de 
sodomie. N-au trecut dupà asta nici sapie zile si 
Mantegna a deschis acţiune împotriva unui oare- 
care Francesco Aliprandi, învinuindu-l de furt de 
mere. În suplica lui către marchizul Lodovico, Ali- 
prandi se plinge de caracterul insuportabil și ar- 
ţăgos al lui Mantegna, afirmind că acesta nu se 
impacă nici cu Zoan Donato din Preti, nici cu 
Gaspar de Gonzaga, nici cu Antonio da Crema, 
тїсї cu protoiereul din parohia San Giacomo, nici 
cu messer Bonamento, $i cu nici unul din vecini 
săi. In acelaşi timp, Mantegna stia si fie politicos 
ȘI prevenitor, mai cu seamă in relaţiile cu prie- 
тепп $i cu potentaţii acestei lumi. Era un om cu 
un caracter autoritar, aspru, nesociabil. Si ca unui 
mare artist, protectorii sái Ñ treceau totul cu ve- 
derea. Nu degeaba marchizul Federico Gonzaga 
li seria ducelui de Milano: „Aceşti mari maestri 
îşi au ciudigenille lor (hanno del fantastico), si 
de la ei trebuie să iei ceea ce ne pot da“, 

Cariera artistică a lui Mantegna constituie pen- 
tru epoca quattrocento-ului ceva principial nou. 
Un număr, covîrsitor dintre artiștii sec. al XV-lea 
aveau legături cu breslele și erau constrinși să 
urmeze cu stricteţe toate regulile şi directivele lor. 
Faptul stínjenea, desigur, destul de mult activita- 
tea lor. Se ştie că Mantegna a intrat între 1441 
şi 1445 în breasla pictorilor din Padova ca „fiu 
adoptiv al lui Francesco Squarcione“. N-avea 
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1448 el rupe relaţiile cu profesorul său și începe 
să lucreze de sine stătător. Șapte ani mai tirziu, 
chema în judecată pe Squarcione intentînd o ac- 
tiune pentru 400 de ducați. Mantegna îşi înte- 
meia acţiunea pe faptul că Squarcione, profitind 
că el era minor, l-a legat cu un contract drastic 
si l-a exploatat în fel si chip timp de șase ani nu 
numai ca artist, ci si ca bàiat la toate. Episodul 
respectiv aratà clar сїт de perseverent era Man- 
tegna, cu caracterul lui independent, în încerca- 
rea de a se elibera de sub dominaţia breslei si 
a statutului ci. Devenind pictorul de curte al mar- 
chizului Lodovico Gonzaga, Mantegna a dobîn- 
dit o libertate relativă2, El nu executa numai co- 
menzile patronului său, ci primea să execute si 
lucrări din afară. Poziţia de pictor de curte pe 
lîngă un mecena luminat îi asigura o situaţie pri- 
vilegiată şi-l ajuta să se îmbogăţească rapid. El 
a început să ducă un mod de viaţă din ce în ce 
mai îndestulat apropiindu-se, datorită înaltelor 
titluri primite, de cercurile patriciatului cu încli- 
паті umaniste. Pe acest drum, Mantegna s-a trans- 
format din mestesugarul modest de odinioară în 
renumitul maestru de curte ale cărui lucrări erau 
solicitate de oamenii cei mai de vază ai Italiei. O 
soartă asemănătoare au avut si multi alți artisti 
din sec. al XVI-lea care vagabondau de la o curte 
princiară la alta, rupînd-o hotărît cu modul de 
viaţă modest al breslelor. Acest proces al trans- 
formării meșteşugarului în artist de curte, caracte- 
ristic pentru Italia din cinquecento, s-a manifestat 
clar pentru prima datà în activitatea lui Man- 
tegna. Si norocul lui a fost cà el n-a trebuit si 
meargă ca Leonardo de la o curte la alta în cău- 
tare de protectori. Їп persoana marchizilor de 
Gonzaga, el a gásit amatori priceputi ai artei sale 
si pînă la sfîrşitul vieţii n-a rupt legăturile cu 
curtea lor. În această privinţă, se cuvine să subli- 
niem că centrele princiare din sec. al XV-lea erau 
adevărate focare ale umanismului, pe cîtă vreme 
începînd cu al doilea pătrar al sec. al XVI-lea, 
mai ales în perioada contrareformei, ele s-au trans- 


173 format în focare necamuflate ale reacţiunii. 


În tinerețea sa, Mantegna a fost legat de Squar- 
cione cu care, ulterior, s-a certat. Despre acest 
Squarcione se mai poartă si astăzi discuţii între 
istoricii de artă. Dacă Longhi presupune că atelie- 
rul lui a jucat un rol important în dezvoltarea 
şcolii padovane de pictură?!, deja Cristeller?2, iar 
după el, si Fiocco? neagă categoric acest lucru. 
Squarcione a fost mai degrabă un afacerist abil 
decît un artist calificat. El a ştiut să ademenească 
în atelierul său tineri talentaţi făcînd din ei „fii 
adoptivi“ şi contravenind astfel la riguroasele reguli 
de breslă care limitau numărul ajutoarelor unui 
maestru?, În anul 1419, el încă mai era croitor, 
ocupîndu-se si cu broderia, si abia în 1429 a de- 
venit artist. Polipticul său (1429—1452) din Mu- 
zeul municipal din Padova si fragmentele de fres- 
că descoperite nu demult în San Francesco Gran- 
de (1452—1466), tot la Padova, dau despre Squar- 
cione imaginea unui foarte slab pictor?5. De aceea, 
ucenicii săi fugeau de la el deîndatà ce li se ofe- 
rea posibilitatea. Dar asa cum se întîmplă adesea 
în viață, lipsa talentului nu 1-а împiedicat să fie 
foarte activ si să uneltească asiduu împotriva a 
tot ce era talent şi strălucire. Ruperea legăturilor 
lui cu Mantegna si apropierea tinárului artist de 
familia Bellini care acționa în concurenţă cu 
Squarcione, a făcut din el un dușman înversunat 
al lui Andrea. Dorind să-l compromită, el l-a în- 
vinuit pe fostul său elev că figurile frescelor din 
Ovetari semănau mai mult cu nişte statui decît 
cu oamenii vii, si în bătaie de joc, l-a sfătuit sá 
folosească „culori de piatră“26. Este foarte cloc- 
ventă relatarea unuia dintre discipolii lui Squar- 
cione — Agniolo care, în 1465, a rupt de aseme- 
mea toate legăturile cu acesta, numindu-l pe dea- 
supra poltron si hot pentru că nu era în stare să 
învețe pe nimeni nimic si n-a învăţat pe nimeni, 
niciodată ceva, desi s-a lăudat că „l-a făcut om 
pe Andrea Mantegna“?. 

Aşa ne apare, în lumina documentelor de ar- 
hivă, Squarcione. Acesta nu seamănă deloc cu 
ceea ce povestește despre el Scardeone, care pu- 
blică în anul 1560 „De Antiquitate Urbis Pata- 
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vii“, Ca patriot al oraşului natal, Scardeone îl 
consideră pe Squarcione ca întemeietor al școlii 
padovane de pictură. Squarcione ar fi călătorit, 
chipurile, în Grecia, ar fi avut o sută treizeci și 
şapte de elevi si i-ar fi învăţat cu ajutorul cépii- 
lor după fragmente de sculptură antică al meda- 
liilor si cópiilor după lucrările renumitilor pictori 
ai Toscanei si ai Romei. Nu este exclusă posibi- 
litatea ca în atelierul lui Squarcione să fi existat 
cu adevărat antichităţi. Tinind seamă de creste- 
rea interesului faţă de tot ce era antic, Squarcione 
putea să adune niscaiva fragmente de sculptură 
antică?8. Dar el nu putea să înveţe pe cineva cum 
să înțeleagă arta antică, Pentru asta el era prea 
strâns legat de goticul din nordul Italiei. În ate- 
lierul lui, stilizarea lineară violentă făcea casă 
bună cu motivele antice care erau redate, însă, 
într-un cadru atît de capricios şi arbitrar, încît fsi 
pierdeau cu totul rezonanţa antică. Mantegna a 
avut posibilitatea să se familiarizeze aici doar cu 
stilizarea de factură gotică. Dar aceasta era exact 
ceea ce se străduia el să depășească în tinereţe. Și 
tocmai de aceea el s-a îndreptat spre studiul 
creaţiilor lui Donatello şi ale altor maeștri flo- 
rentini. 

Polemizind cu Longhi, Fiocco pune absolut just 
problema atunci cînd atribuie o importanță hotá- 
rîtoare în formarea personalităţii creatoare a lui 
Mantegna maeștrilor din cercul florentin, care au 
adus în nordul Italiei tradiţiile renascentiste?. Si 
desi Longhi? insistă asupra faptului că toti maes- 
trii florentini sosiți la Padova si la Venetia nu de- 
veniseră încă, în această etapă timpurie, propagan- 
disti ai noii estetici renascentiste, acest punct de ve- 
dere nu poate fi admis în nici un caz. Aici este 
nevoie neapărat de o abordare diferențiată. Dacă 
Pietro Lamberti, Dello Delli, Antonio da Firenze 
si, în parte, Paolo Uccello, sositi la Venetia, erau, 
în adevăr, încă prea strîns legati de tradiţia gotică 
pentru a putea să-și spună un cuvînt nou, apoi 
alta era misiunea lui Andrea del Castagnio, a lui 
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aveau ce-i învăţa pe pictorii din Italia septen- 
trionalà. Restaurarea recentă a frescelor lui Cas- 
tagnio din capela San Tarasio în San Zaccaria 
vorbeste farà echivoc despre caracterul pur renas- 
centist al acestei picturi murale din anul 1442, 
în care figurile lui Dumnezeu-tatàl, ale apostolilor 
si prorocilor, cu puternica lor plasticitate a for- 
mei, se înrudesc în spirit cu imaginile lui Masaccio 
din capela Brancacció!. Si mai mult încă trebuie 
să fi Ж artistilor nordici Donatello, care а rea- 
lizat, între 1446 si 1450, împreunà cu numerosul 
său atelier, altarul principal din Santo?. Pentru 
Mantegna, format ca personalitate creatoare toc- 
mai în acești ani, statuile și reliefurile altarului 
au constituit un puternic stimul pentru găsirea de 
noi soluţii. În sfârșit, apariţia, la Padova, a lui 
Fra Filippo Lippi, care a lucrat aici între 1434 
şi 1437, a contribuit de asemenea la creşterea ten- 
dinţelor renascentiste în pictura locală. 

Tără îndoială, Mantegna a fost în nenumărate 
rînduri la Veneţia încă din anii tinereţii, legînd 
acolo relaţii amicale cu familia Bellini (în 1454, 
Mantegna s-a căsătorit cu fiica lui Jacopo Bellini, 
Nicolosia). În persoana socrului său, Mantegna a 
găsit un maestru care se interesa îndeaproape de 
perspectivă si de Antichitate, asa cum o vădesc 
desenele sale din Luvru si din British Museum?*. 
Dar abordarea moștenirii antice de către Jacopo 
Bellini se deosebea profund de felul cum înțelegea 
această moștenire Andrea. Dacă primul mai privea 
încă monumentele antice cu ochi „gotici“, încon- 
jurîndu-le cu o aureoli romantică aparte, cel de 
al doilea se apropia de ele cu măsura învățatului 
arheolog care se străduia să recreeze cit se putea 
mai fidel îndepărtata lume antică. Se pare că 
mult mai multe puncte de apropiere a avut Man- 
tegna cu fratele Nicolosiei — Giovanni Bellini. 
Dezvoltarea lor artistică a decurs multă vreme 
paralel și ei au făcut fără doar și poate schimb 
de experiență pînă către deceniul opt, după care 
drumurile lor s-au despărțit bruse. Giovanni a 
pornit pe calea largă a picturii „pure“, însusin- 
du-si lecţiile lui Piero della Francesca si Anto- 
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nello da Messina, iar Mantegna a rămas ceea ce 
a fost — maestrul formei aspre statuare. 

A mai existat încă un izvor din care s-a adăpat 
Mantegna. Este vorba despre arta neerlandeză. 
În 1448 el a fost la Ferrara, iar curtea ducilor 
d'Este era, după cum se stie, unul dintre princi- 
palele focare ale culturii artistice neerlandeze în 
Italia. Aici lucrau miniaturisti, pictori, giuvaergii 
şi gesàtori neerlandezi, aici era deosebit de pre- 
fuitá maniera subtilă cu ajutorul căreia pe o 
mică suprafaţă a unei foi de pergament sau pe 
un panou, era zugrăvită cu migală o imensă lume 
în toată multitudinea ei de detalii. La Ferrara, 
Mantegna a învăţat pentru prima oară să pre- 
țuiască frumusețea aparte a „dimensiunilor infi- 
nit de mici“. Și deși el nu s-a folosit niciodată 
de tehnica în ulei, a ştiut să obțină, si cu mijloa- 
cele picturii în tempera, un uimitor grad de șle- 
fuire a facturii miniaturale. Aceasta a putut s-o 
înveţe, de asemenea, din tablourile și desenele lui 
Jan van Eyck, cu care el a putut face lesne cu- 
nostinfá fie la Veneţia, fie la Padova. În orice 
caz, deja în tabloul, datat 1454, din Capodimonte, 
Neapole (Sf. Eutimia) se fac simţite influenţele 
neerlandeze, ceea ce a fost just remarcat de 
Meiss35. 

Cum vedem, sursele creaţiei lui Mantegna au 
fost complexe si contradictorii. Aici se simte si 
umanismul padovan cu orientările lui ştiinţifice 
„arheologice“, aici se remarcă si tradiţia gotică 
larg răspîndită în Nordul Italiei, este prezentă și 
arta venețiană în frunte cu Jacopo Bellini, aici 
găsim si noile adieri renascentiste, aduse la Pado- 
va şi Veneţia de către maeştrii florentini, aici se 
observă si cunoştinţa pe care o face cu imaginile 
pictorilor neerlandezi. Dar lucrul cel mai uimi- 
tor este, la Mantegna, asimilarea organică a tuturor 
acestor elemente contradictorii și crearea, pe baza 
lor, a unui nou aliaj, atît de pregnant si de ori- 
ginal încît nici pînă astăzi n-a pierdut nimic din 
strălucirea sa. 

În anul 1448, cînd el avea doar șaptesprezece 
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Pizzolo, elevul lui Fra Filippo Lippi si ajutorul 
lui Donatello, comanda pentru pictura unei jumă- 
táfi a capelei Ovetari din biserica Eremitani din 
Padova (cealaltă jumătate a capelei trebuia să fie 
zugrăvită de Giovanni d'Alemagna și de Antonio 
da Murano). Din cauza morţii lui Giovanni 
d'Alemagna, în 1450, pictura bolţii in cruce a 
rămas neterminată si a fost dusă la capăt pînă 
la 27 noiembrie 1451 de către fraţii Vivarini. 
In 1451, lui Mantegna si Pizzolo li s-au alăturat 
încă doi pictori: Ansuino da Forli si Bono da 
Ferrara. În lumina noilor cercetări, se poate con- 
sidera ca fapt stabilit că activitatea lui Mantegna 
în capela Ovetari s-a desfăşurat de-a lungul 
aproape a opt ani: în 1449 el a pictat figurile 
apostolilor Petru si Pavel şi a sf. Cristofor în ab- 
sidă şi, cam în același timp, două scene în lunete — 
Convertirea lui lacob si a lui loan si Propová- 
duirea lui lacob precum si un cap pe arcul trium- 
fal (autoportret?). Ceva mai úrziu au fost reali- 
zate douá scene din registrul doi de pe peretele 
din stînga (Botezul lui Ermogen si хр lacob în 
faja lui Irod Agrippa) si către 1455, fresca din 
absidă (Înălțarea) si două scene din registrul de 
jos tot de pe peretele din stînga (Procesiunea sf. 
iacob spre locul de osîndă şi Martiriul sf. Iacob). 
Probabil cele mai tirzii fresce pictate de Man- 
tegna aici au fost două scene din viaja Sf. Cristo- 
for care au supravieţuit în urma absurdului bom- 
bardament aerian din anul 1944. Pieirea celor- 
lalte fresce este un act de mare barbarie din zilele 
noastre și o pierdere ireparabilă. 

Compararea acestor fresce între ele vorbeşte 
despre dezvoltarea neobișnuit de rapidă a tiná- 
rului Mantegna. Într-un răstimp de aproximativ 
opt апі, el a parcurs o evoluţie care la alţi artişti 
ar fi necesitat decenii. Aici şi-au spus o dată în 
plus cuvîntul perseverența caracterului sáu şi 
constanta cu care a știut să-și urmărească scopul 
propus. 

Capela Ovetari reprezenta, în plan, un drept- 
unghi lung de 7 m şi lat de 8,75 m, acoperit cu 
o boltă în cruce. Această încăpere se termina cu 
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о absidă pentagonală adinci de 4 m. Conca absi- 
dei era fragmentată în cinci părţi de formă tri- 
unghiulară care conţineau figura lui Iacov, pe a 
lui Cristofor, pe a lui Dumnezeu-tatăl și pe ale 
apostolilor Petru şi Pavel. Sub concă, se desfă- 
sura o friză din patru medalioane cu reprezentă- 
le celor patru părinți ai bisericii, iar chiar în 
absidă, era reprezentată Înălțarea. Pe pereţii late- 
rali ai capelei, frescele erau împărţite pe irei rîn- 
duri, limita de jos a frescelor aflindu-se la cca 
2 m deasupra nivelului podelei. Privitorul putea 
să vadă aici scene din viaţa lui Iacov si a lui 
Cristofor. În sfîrşit, bolta în cruce, cu ornamentul 
fastuos şi greoi, era împodobită cu patru tondo-uri 
în care se Ínscriau busturile evanghelistilor. Fără 
îndoială, programul tematic al ansamblului era 
dictat de comanditari, detaliile fiind precizate de 
artiştii care le executau. Se vede, că încă de la 
început, rolul principal pe care a trebuit să-l joace 
Mantegna, desi era cu zece ani mai tînăr decît 
Pizzolo, asasinat în 1453. 

Grupul de fresce mai timpurii pictate de Man- 
tegna este lipsit de o personalitate pregnant expri- 
mată. În figurile sfinţilor din absidă, stind 
deasupra norilor, se fac simţite ecouri din puter- 
nicile imagini ale lui Castagno, din San Zaccaria. 
Dar la Mantegna, ca şi la Pizzolo, toate faldu- 
rile au un caracter mai fărîmiţat, mai cizelat. 
Două scene timpurii din viaja lui Iacob (Conver- 
tirea şi Propovăduirea), de asemenea, nu trădează 
încă mîna unui mare artist. Compozițiile suferă 
de supraîncărcare, perspectiva este foarte aproxi- 
mativă, desenul nu este prea sigur, proporțiile figu- 
rilor n-au fost găsite. Dar deja aici îşi spune 
cuvîntul tendința lui Mantegna către forma severă 
si către liniile subţiri ca pinza de păianjen. 

Cu totul altul ni se prezintă Mantegna în fresca 
din registrul de mijloc al peretelui din stînga — 
Botezul lui Ermogen. Ca şi în pictura din lunetă, 
în fata frescei atîrnă ghirlande grele pe care stau 
putti. Prin această soluţie se potenţează iluzia 
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ghirlande se află în fața planului picturii propriu- 
zise. Prin structura lui compozitionali, Botezul 
lui Ermogen se apropie de fresca alăturată (Sj. 
lacob în faja lui Irod Agrippa). În amîndouă 
scenele, personajele principale sînt deplasate: 
într-un caz, puţin spre stînga, în celălalt — 
puţin spre dreapta; ambele scene au un punct de 
convergență al liniilor, aflat la graniţa dintre cele 
două picturi alăturate. Spaţiul frescei пи este 
orientat spre locul real în care se află privitorul 
care vede pictura de la un nivel mult mai coborit, 
ci spre un privitor care s-ar afla la același nivel 
cu personajele scenei. Construit după toate regu- 
lile perspectivei, spaţiul se remarcă printr-o uimi- 
toare claritate şi „lizibilitate“. Zona din faţă este 
lăsată goală, figurile sînt astfel plasate încît ochiul 
trece de la una la alta ca si cînd ar număra 
parcele ale Spaţiului desfăşurat în adincime. Putin 
cam grea în comparaţie cu figurile, arhitectura 
de tip renascentist atrage la fel de activ ochiul 
privitorului. în planul îndepărtat, prin toate 
liniile ei. Aici este înfăţişată frontal o casă de un 
aspect nu prea obișnuit cu un portic renascentist 
pe deplin real, în care sînt instalate dughene. 
Mantegna introduce cu abilitate în fresca sa detalii 
observate în viaţă: sînt aici si figuri de copii si 
un bátrin cu turban si privitori stînd la palavre 
sprijiniți de balustradă, si diferite obiecte de uz 
casnic etalate pe rafturile dughenelor. Dar toate 
acestea nu-i conferă frescei caracter de gen. Cum 
remarcă absolut just A. N. Benois, la Mantegna 
„totul poartă pecetea voinţei severe, tiranice si a 
unor imense cunoştinţe teoretice — cu un cuvînt, 
a stilului“ 36. El preferă, evident, formele ferme, 
rigide, impermeabile. De aceea construcţiile lui 
arată încă şi mai greoaie şi mai „pietroase“ decît 
erau în realitate. De aceea drapajele lui cu fal- 
durile agitate par a fi făcute din tablă. De aceca 
chipurile personajelor sale cu trăsăturile lor fine, 
pcizelate“, amintesc mai degrabă busturile turnate 
în bronz, decît carnaţia omenească vie. 


Interesul lui Mantegna pentru rezolvarea com- 
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multe privințe cu căutările cu care erau ocupați 
contemporanii săi mai vîrstnici — L. B. Alberti, 
Donatello, Uccello si Piero della Francesca. Dar 
la Padova, a cárei universitate era vestità pentru 
studiul ştiinţelor exacte, exista si o solidă şcoală 
de matematică. La începutul sec. al XV-lea, aici 
inea cursuri Biagio da Parma care а scris, în 
anul 1399, tratatul „Quaestiones perspectivae". 
Anumite stimule ca să se ocupe cu perspectiva, 
Mantegna putea sî le fi primit si de la socrul 
său, Jacopo Bellini, care cultiva cu perseverență 
aceleaşi probleme. Studiile lui de perspectivă arată 
însă ca niște jocuri de copii în comparaţie cu ceea 
ce a realizat în frescele sale Mantegna care ne 
apare, în ciuda vârstei, ca un adevărat savant. 
Fresca Sf. lacob în faja lui Irod Agrippa dez- 
văluie o altă latură a creaţiei lui Mantegna, si 
anume pasiunea sa pentru Antichitate. Aici însuşi 
subiectul i-a îngăduit artistului să strălucească în 
fata privitorului prin profundele sale cunoștințe 
în domeniul arheologiei antice. Desi se obișnuiește 
a se considera că Mantegna a interpretat foarte 
liber motivele antice, se cuvine a se sublinia totuşi 
că în privința volumului de cunoştinţe arheolo- 
gice, el îi întrecea cu mult pe toti contemporanii?". 
El a reprodus în fresca sa, cu o precizie петайп- 
tîlnità pînă atunci, armurile legionarilor romani, 
veșmintele consulilor (tunica si columbium), aşa- 
zisa „sella curulis“ a consulilor, forma scutului 
roman, arcul de triumf roman cu medalioanele 
ce-l împodobesc (August si Neron), cu relieful 
(scena de sacrificiu antic) si cu splendida inscripţie 
pur clasică alcătuită din impecabile „litterae 
antique“38, Si n-are absolut nici o importanţă 
faptul că arcul său de triumf nu copiază direct 
nici unul dintre cunoscutele arcuri antice (numai 
pe departe aminteşte arcul lui Titus şi arcul Gavi 
din Verona), că există inexactităţi în inscripţia 
latină? si că nu sînt cu totul exacte detaliile 
armurilor. Important este altceva, şi anume faptul 
că Mantegna a reușit să redea culoarea locală a 
scenei antice. Aici avem de-a face nu atît cu 
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transpunere, de către o bogată fantezie creatoare. 
Probabil, în alegerea modelelor clasice, pe Man- 
tegna ЇЇ mai ajuta și prietenul său, învățatul Mar- 
canova. Dar dacă acesta din urmă n-a mers mai 
departe de copierea inscripţiilor și monumentelor 
antice, Mantegna a ales calea liberei lor intepretări. 
Si cînd începi să priveşti mai deaproape figurile 
oamenilor zugrăviți de el si peisajul planului din 
fund, vezi clar cît de mult păstrează acestea din 
tradiţia gotică a Italiei de nord. Picioare si míini 
atit de vinoase, gesturi atit de stîngace, trăsături 
ale feței atît de ascuţite, falduri ale imbrácimin- 
tei atit de rigide, peisaj pietros atît de aspru n-au 
cunoscut nici sculptura nici pictura antică. Si 
totuși, prin verosimilul ei și prin palpabilitatea 
realităţii, lumea prezentată de Mantegna în această 
Îrescă a fost cea mai „antică“ dintre toate cele 
cîte au fost prezentate în tablourile și frescele din 
quattrocento. Și în această privință n-a putut 
concura cu el nici unul dintre pictorii sec. al 
XV-lea. 

În frescele mai trzii din registrul inferior, 
(Procesiunea sf. Iacob spre locul de osindá si 
Martiriul sf. lacob), Mantegna schimbă in mod 
hotărît toată construcţia perspectivali, orien- 
tînd-o spre un punct de vedere situat mai 
jos decît ochiul privitorului. Acesta vede, în prima 
scenă, cálciile figurilor plasate în prim plan si 
nu mai vede deja picioarele figurilor ce se află 
la o depărtare mai mare de el. Acest unghi de 
vedere este adoptat în mod consecvent si față de 
arhitectura celui de-al doilea plan. Pentru a evita 
repetarea obositoare a liniilor de fugá în adîn- 
cimea tabloului, Mantegna întoarce în mod arbi- 
trar turnul cu colțul către privitor, ceea ce i-a 
dat posibilitatea să plaseze edificiile din dreapta 
oarecum în trepte. În fundalul arhitectonic, mo- 
tivele antichizante se îmbină în chipul cel mai 
fantezist cu altele pur renascentiste. Asemenea 
contraditii se pot observa și în tratarea vesmin- 
telor în care armurile antice sînt date în combi- 
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această frescă, Mantegna s-a depărtat evident de 
reliefurile cu multe figuri ale lui Donatello în 
care erau redate scene din viaţa lui Antonio din 
Padova. În Donatello îşi are obîrsia libera pla- 
sare a figurilor in compoziţie care nu mai раѕ- 
trează nici urmă din izochefalia antică. 

În scena Martiriul sf. Iacob, Mantegna recurge 
la aceleaşi racursiuri îndrăznețe ce pot fi intilnite 
în fresca alăturată. Dar pentru a nu reteza partea 
de jos a figurilor, el le situează pe fundalul dealu- 
lui de piatră ce merge în sus. Dorind să întărească 
iluzia optică, artistul zugrăvește in prim plan 
gardul făcut din drugi, a cărui bară orizontală o 
scoate în afara liniei ce defineşte rama. Pentru a 
sublinia şi mai tare acest elect, e zugrăvește un 
ostaş sprijinit de gard, mîinile lui întretăind bara. 
Datorità acestui fapt figura pare a iesi din spaţiul 
frescei. Exceptional este surprinsă poza călăului 
care a ridicat un ciocan greu pregătindu-se să zdro- 
bească dintr-o lovitură capul sfîntului culcat la 
pămînt. Compoziţia este flancată de doi călăreţi 
ai căror cai sint redaji într-un curajos racursi. În 
planul doi, se desfășoară un peisaj pietros carac- 
teristic pentru artist. Indrágostit parcă de piatră, 
Mantegna îngrămădeşte o formaţie de cristale 
peste alta. Printre fisurile acestui, sol pietros răz- 
bate cu greutate cîte o plantă rară. Și toate aceste 
ruine antice făcute din piatră, turnurile şi castelele 
ce se văd în depărtare par aici mai oportune 
decît figurile oamenilor vii si arborii, sau tufele 
pipernicite. Germenii unei asemenea înțelegeri а 
peisajului îi găsim deja în desenele lu Jacopo 
Bellini, dar abia Mantegna 1-a conferit forma 
finală a stilului. 

Cea mai tîrzie lucrare a lui Mantegna în capela 
Ovetari a fost fresca reprezentind două scene din 
viața sf. Cristofor, amplasată pe peretele. din 
dreapta (această frescă, din cauza unei deteriorări 
rapide, a fost desprinsă la vremea sa de pe perete, 
ceca ce a salvat-o de bombardament). Întreaga 
construcţie a perspectivei este orientată în funcţie 
de punctul de vedere al privitorului situat cam 
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riul sf. Cristofor p stînga) si Transferul trupului 
sf. Cristofor (la dreapta). Artistul îşi propune să 
depăşească caracterul izolat al scenelor învecinate 
şi să obţină impresia de mai mare unitate. De 
aceea, el plasează în centru o coloană ionică 
m astfel compoziţia în două părți. Fun- 
dalul arhitectural este comun ambelor scenc. Prin 
aceasta, amíndouá episoadele se desfășoară într-un 
Spațiu unitar, ceea ce înlesneste depășirea fárimi- 
Vari peretelui în segmente, tradiţionale pentru 
sec. al XV-lea. Figura azi dispărută a sf. Cristofor 
intrerupea parţial cadrul care reprezenta o ramă 
masivă. Prin această ramă, privitorul recepta 
evenimentele ce se petreceau sub ochii săi ca 
văzute prin fercastrà. Cu о artă remarcabilă era 
desfășurat aici spaţiul în adincime — de la co- 
loanele cele mai apropiate de privitor şi de la 
figura sf. Cristofor, pînă la prospectul din dreapta 
ce se depărta în adincime gi turnurile şi clădirile 
ce se conturau spre stinga. Spaţiul a dobîndit 
parcă o largă respiraţie, el nu este strimtorat de 
figuri Şi supraîncarcat cu arhitectură. Ca acest 
spațiu sa se „citească“ mai uşor, Mantegna ampla- 
sează, inire coloană si palat, o pergola al cărei 
racursi in perspectiva a stîrnit invidia multor 
pictori din quattrocento. Trupul uriasului Cristo- 
lor pe care cu greu îl tirásc pe pămînt ij în- 
dreaptă, de asemenea, privirea în adincime. 
Numai palazzo din centru redat frontal, cu fer- 
mecatoarele lui detalii antichizante, retine asupra 
sa átentia privitorului. Si în aceasta există o logică 
profundă pentru că aici se află principalul nod 
dramatic al evenimentului — prin teo se vede 
cîrmuitorul care a dat poruncă să fie ucis Cristo- 
for, în momentul cînd a fost atins în ochi de o 
săgeată (potrivit legendei, una dintre săgeți, trasă 
în „Cristofor, şi-a schimbat în chip miraculos 
traiectoria si l-a rănit pe tiran). Ca de obicei, 
toate figurile, printre care Vasari numeşte o serie 
de portrete, sînt conturate cu linii ferme si pline 
de vigoare si de energie. Stăruie în mod deosebit 
în memorie figura întoarsă pe jumătate către pri 


vitor a arcasului. „Mişcarea acestuia este expri- 184 


mată cu o asemenea forţă — după cum a remar- 
cat exact P. P. Muratov — încît pare că se aude 
încă zbîrnîitul coadei si suieratul ságetii care 
sirápunge vázduhul. Pînă în ziua de astăzi, văzînd 
această frescă, fiecare din noi trăieşte parcă el 
însuși a de bucurie eroică pe care o dădea 
vechiul joc cu arcul puternic încordat si cu săgeți 
prevăzute cu ampena) “40. 

În maniera de a aşterne culoarea si în inrele- 
gerea coloritului, Mantegna a parcurs un lung 
drum evolutiv, în timpul cînd a lucrat în capela 
Ovetari. Fresce ca Botezul lui Ermogen au fost 
pictate cu ajutorul unor pensulaţii puternice, 
lente care subliniau contrastele de umbră si lumină. 
În Martiriul sf. lacob si în scenele din viaţa sf. 
Cristofor, trecerile de la lumină la umbră sînt 
mai gradate si mai topite, blicurile îşi pierd din 
stridenga de odinioară, iar gama cromatică nu 
mai este asa de pestriță. Rămîne, însă, ca si 
înainte, rece. În alegerea culorilor, Mantegna pre- 
[eră tonurile de gri, violet, verde, albastru, gal- 
ben şi roz, care formează o gamă severă și nobilă. 

Activitatea lui Mantegna în capela Ovetari a 
fost întreruptă nu o dată de executarea altor co- 
menzi, De-a lungul anilor ?50, el a ilustrat manu- 
scrise („Patimile sf. Mauriciu“ din Biblioteca Arse- 
malului din Paris, Ms. 940, „Geografia lui Stra- 
bon“ în Biblioteca Rochehud din Albi, No. 4%), 
a pictat altare de formă gotică cu figuri pe fond 
de aur (polipticul din 1454, din galeria pem, 
precum si mici tablouri destinate amatorilor de 
pictură „rafinată“. 

Dintre aceste tablouri, indiscutabil timpurii, 
sînt Madona cu heruvimii si Adoratia magilor, їп 
Metropolitan Museum din New York. De regulà, 
Mantegna o înfățișează pe Maria tristă, ingin- 
duratà, ca si cînd ar prevedea soarta tragica a 
fiului ei. Asa apare ea si în tabloul de la Metro- 
politan Museum. Pruncul s-a strîns la pieptul 
mamei si cu minuta stîngă s-a prins de degetul 
ei mare. Acest gest ce ar putea părea un motiv 
de gen nu este însă receptat ca atare, Pentru 
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liniile si prea lipsită de flexibilitate pielea. Si 
heruvimii din jurul madonei, chemaţi să plutească 
în văzduh, sînt așa de greoi de parcă ar fi tur- 
пай în bronz. 

Foarte interesantă este cealaltă lucrare de la 
Metropolitan Museum reprezentind Adoratia ma- 
gilor. Si sub aspect compozitional si în privinta 
manierei, peste măsură de rigide, de a aşterne 
culoarea, ea este departe de perfectiune'?. Tînărul 
artist este prea captivat de redarea detaliilor care 
trăiesc în tabloul său o viaţă de sine stătătoare. 
El pictează cu o exagerată meticulozitate cele 
mai mici pietricele, firisoare de iarbă, pragurile 
de piatră, barca, turma de oi si figurile minuscule 
din planul secund, dar toate acestea rămîn însă 
nelegate între ele si nu numai din cauza caracte- 
rului farîmitat al compoziţiei, ci si din lipsa totală 
a atmosferei. De aceea, cele mai depărtate detalii 
de privitor apar conturate cu aceeaşi precizie ca 
şi cele mai apropiate. Prin aceasta, lucrarea lui 
Mantegna este radical diferită de operele lui Jan 
van Eyck, în care elementul de coeziune al 
tabloului îl formează lumina și atmosfera. Cît îl 
priveşte pe Mantegna, el renunță total la redarea 
mediului atmosferic. Și totuşi, este limpede că el 
porneşte de la maeştrii neerlandezi. Aceasta se 
vede din peisajul neted ce se întinde în adîncime 
şi în care nu domină încă stincile golase; din 
tipajul realist al păstorilor şi al țăranilor, ce merg 
cu daruri modeste şi, mai ales, din interesul sporit 
faţă de „dimensiunile infinit de mici“. Ulterior, 
Mantegna a obținut un artisticism mult mai 
accentuat, însă gustul pentru felul de a picta al 
neerlandezilor nu l-a părăsit niciodată. 

Între 1456 si 1459, Mantegna a creat una dintre 
operele sale cele mai frumoase — altarul bisericii 
San Zeno din Verona. Din păcate, trei compoziţii 
ce făceau parte din componenţa predellei au rä- 
mas, їп urma jafurilor napoleoniene, în Franţa 
(Răstignirea a intrat la Luvru, Miracolul bastonu- 
lui înmugurit si Invierea — în Muzeul din Tours). 
Ele au fost înlocuite la Verona cu cópii. Cu acest 
altar care s-a păstrat în rama sa iniţială, execu- 
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tată, fără îndoială, după о schiță proprie a 
maestrului, Mantegna deschide o pagină cu totul 
nouă În istoria picturii italiene. 

Ceea ce uimeste aici în primul rînd este unita- 
tea absolută dintre imaginile picturale si cadru. 
Elementele arhitecturale ale ramei, care este în 
același timp bogată şi severă, se dovedesc a fi 
incluse organic în compoziţie. Drept stimulent la 
adoptarea unei asemenea soluţii, lui Mantegna i-a 
servit altarul din Padova al lui Donatello. Dar 
rezolvarea găsită de Mantegna se deosebeşte de 
cea a lui Donatello în aceeaşi măsură în care se 
deosebeşte pictura de sculptură. 

În centru, spre care converg toate liniile per- 
spectivei este înfăţişată madona aşezată pe un tron 
de marmură foarte fin lucrat. Sub picioarele ei se 
află un covor rosu-aprins. Ea este înconjurată de 
putti. La stînga si la dreapta, o flanchează cîte 
patru sfinţi. În calitate de fundal, Mantegna re- 
produce, într-un racursi foarte acuzat, un portic 
dreptunghiular de o formă cu totul neobișnuită, 
excelent pus de acord cu figurile sfinţilor, ampla- 
sati pe diagonală, si cu figura postată frontal a 
madonei. Stilpii porticului, ca si arhitrava greoaie 
sprijinită pe ei, sînt împodobiţi cu reliefuri într-un 
stil antichizant. Stflpilor din faţă ai porticului, 
prevăzuţi cu capiteluri, li se alătură cele patru 
coloane corintice ale ramei. Ele continuă parcă, 
întregind-o, arhitectura porticului. Între acesti 
stilpi şi coloane, Mantegna imaginează ghirlande 
grele din frunze, flori, ghinde şi fructe. Aceasta 
întăreşte şi mai mult efectul de iluzoriu al spa- 
tiului reprodus de artist, care dobîndeste o zonă 
spaţială în plus, și anume cea mai apropiată de 
privitor. Sub coloanele ramei sînt amplasate pos- 
tamente bogat decorate care despart între ele pa- 
nourile predellei, iar sub postamente vedem patru 
console. Prin aceasta, sistemul de înrămare capătă 
o logică constructivă. Coloanele corintice poartă 
un antablament elegant încununat cu un fronton 
în semicerc si cu volute. Conferind ramei о ase- 
menea formă, subtil gîndità, Mantegna a obținut 
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contemporanilor drumul pe care trebuiau să apuce 
pentru a trece de la forma polipticului gotic la 
forma altarului de tip renascentist. 

Figurile madonei, ale îngeraşilor şi sfinţilor, ca 
şi toate detaliile porticului sînt executate de artist 
cu o minutiozitate neobişnuită. Mantegna a in- 
vestit în această lucrare toată ştiinţa sa — dese- 
nul este fin, ager, impecabil; culorile reci stràlu- 
cesc; începînd cu roșul, cu albastrul si galbenul 
deschis si sfirgind cu tonurile de verde, de violet, 
de liliachiu si de zmeuriu; umbrele cenușii scot 
foarte bine in evidenţă volumul formei, contu- 
rată, ca întotdeauna la Mantegna, cu precizie şi 
fermitate. Poate cea mai puternică parte a alta- 
rului este Răstignirea, păstrată la Luvru, căreia 
A. N. Benois 1-а consacrat, o pagină strălucită 
în a sa „Istorie a picturii“. „Acesta este unul 
dintre tablourile cele mai teribile compuse cîndva 
de omenire şi principala lui trăsătură constă în ad- 
mirabila lui decorație, î în această platformă de pia- 
trà, crăpată în care au fost împlintate crucile, în 
orașul de pe înălțime, si apărat, dar si ameninţat 
de stînca ascuţită si posomorâtă. De dincolo de 
acest loc dezolant, privesc dealuri si munţi la fel 
de tristi, în parte luminaţi, în parte ascunși în 
semiobscuritate. În dreapta, pe un cer palid, 
întocmai ca în zona polară, se graveazá cu un 
contur negru stînca cea mai apropiatà. Pe cerul 
pe care parcă niciodată n-a mers soarele, plutesc, 
în rînduri triste nori vălătuciţi sau alungiti. În 
general, totul în acest tablou poartă pecetea 
groazei: jupuit de acoperámintul său verde si cald, 
pămîntul doarme ca un schelet gol de piatrà sub 
o boltă cerească posomorîtă “8. 

Mantegna a pictat, de asemenea, portrete, dar 
nu avea pentru acest gen tragere de inimă. Artistul 
avea concepţii prea precise despre personalitatea 
omenească pentru a-l mai f interesat mult nuan- 
tele individuale. Există, însă, un portret în care 
modelul ce i-a pozat răspundea pe deplin idea- 
lului său de om voluntar, autoritar. Acesta este 
portretul cardinalului Mezzarota din galeria de 
tablouri din Berlin, pictat pe la 1459. Mezzaroia 
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şi-a început cariera în calitate de modest medic 
pe lîngă papa Eugeniu IV. În curînd, el a devenit 
un eminent conducător de osti si de flotă care 
a provocat înfrîngerea renumitului condotier 
Niccolo Piccinino si a turcilor. Meritele sale mili- 
tare i-au asigurat o situaţie de vază în cercurile 
ecleziastice şi, în 1440, a devenit cardinal. Mezza- 
rota ducea un mod de viaţă atît de larg încît 
a fost poreclit „Lucullus“. Moștenirea lăsată de 
cardinal s-a dovedit disproporționat de mare si 
papa Pavel II a fost nevoit să pună sechestru 
pe ea. ,Lucullus* a cochetat cu cercurile umanis- 
tilor, purta corespondenţă “cu Ciriaco d'Ancona, 
cu Francesco Barbaro, cu Francesco Filelfo si cu 
Pogio. Se zice са ar fi тигїї de necaz cînd a 
aflat că nu l-au ales papă. Ca spirit, acest car- 
dinal „de fier“ a fost, indiscutabil, aproape de 
Mantegna. De aceea, artistul a reușit atît de bine 
acest portret. Faţa dirză si puternică a lui Mezza- 
rota este puţin stilizată pentru a fi făcut să se- 
mene cu un activist politic al republicii romane. 
Haina lui roșie de nuanţă rece contrastează splen- 
did cu sutana albă, capul pare turnat în bronz, 
ochii parcă îl sfredelesc pe privitor, buzele sînt 
puternic strînse, riduri adînci îi brăzdează pielea, 
părul aspru este lipsit de orice flexibilitate. Avem 
de-a face cu o imagine de neuitat a unui om 
puternic care poseda în gradul cel mai înalt ceea 
ce oamenii Renașterii numeau „virtú“. 

Începînd deja din 1457, marchizul Lodovico 
Gonzaga a inceput sà poarte tratative cu Man- 
tegna despre trecerea acestuia de la Padova la 
Mantova. Artistul a ezitat multà vreme, cu айт 
mai mult cu cit el nu-și îndeplinise o seamă de 
obligaţii faţă de comenzi mai vechi. La 15 aprilie 
1458, Ludovico îi trimite o nouă depesá oferin- 
dui o plată lunară de 15 ducati si o locuinţă 
gratuità, lemne-de foc si subsistentà pentru șase 
oameni. Fiind extrem de interesar în veni- 
rea urgentă a artistului, Lodovico adaugă că el 
este gata să trimită după el o corabie care să-i 
transporte întreaga familie și întregul bagaj. Cu 
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Mantegna s-a stabilit definitiv la Mantova deve- 
nind artistul de curte al lui Lodovico. Mantova 
cunostea în acei ani o mare înflorire economica. 
Lodovico Gonzaga era, ca si Federigo da Monte- 
feltro, un subtil om politic care naviga cu dibàcie 
între mai puternicele Venetia si Milano. El se 
bucura de o inteligenţă nativă, evita cruzimile si 
se stràduia în fel si chip să pună la punct viaja 
economicà si culturalà din micile lui domenii, 
unde se sapau canale, se pavau strázi, se constru- 
iau spitale, el îi proteja pe umanisti, colecţiona 
manuscrise, înlesnea organizarea tiparnitelor de 
cărţi. Din anul 1423, la curtea lui şi-a desfăşurat 
activitatea Vittorino da Feltre dind o strălucită 
instrucţie copiilor patronului. Însuşi Lodovico 
manifesta un viu interes pentru literatura antică 
si pentru inscripţiile antice care erau strînse 
într-un codex comandat special de el. La curtea 
lui s-au pus în scenă comediile lui Plaut şi ale 
lui Terentius si, în 1472, pe scena teatrului din 
Mantova, italienii au văzut, pentru prima oară, 
»Orfeul* lui Angelo Poliziano Venind în această 
ambianţă culturali, Mantegna s-a familiarizat 
foarte repede si s-a simţit, la Mantova, în ele- 
mentul său. Studiile lui asupra Antichității au 
găsit sprijin deplin la curte, unde el trecea nu 
numai drept un excelent artist, ci si drept un bun 
cunoscător al Antichității. Cit de bine era el 
vázut de familia Gonzaga aduce mărturie o scri- 
soare a lui Francesco, din 23 februarie 1489, 
adresată maestrului. „Deși aceste lucrări (este 
vorba despre panoul reprezentînd Triumful lui 
Caesar — na. — V.L.) sint opera miinilor si 
talentului dumneavoastră, ne mîndrim și noi că 
le avem în casă; totodată ele vor fi o amintire 
despre fidelitatea si inaltele dv. calità;i“#. 

În galeria Uffizi, se păstrează tripticul lui 
Mantegna care a fost probabil prima lucrare exe- 
cutată de el pentru Gonzaga. Rama tripticului 
datează din 1827 cînd trei panouri (Înălțarea, 
Adoraţia magilor si Întimpinarea Maicii Domnu- 
lui) au fost reunite în mod orbitrar într-un tot. 
Acestui ansamblu i-a aparţinut, fără îndoială, şi 
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Idormirea Maicii Domnului de la Prado. Majo- 
ritatea cercetătorilor sint înclinați să pună aceste 
tablouri în legătură cu decorul micii capele din 
castelul din Mantova despre care amintesc docu- 
mentele din anii 1459 şi 1464. Cele patru tablouri 
împreună cu altele, astăzi dispărute, împodobeau, 
după toate probabilitățile, mica absidă, cum re- 
zultă din concavitatea panoului pe care este pic- 
tată Adoraţia magilor. Tablourile erau încadrate 
cu ramă aurită si nu-i exclusă posibilitatea ca 
tocmai pe ele să le fi văzut Vasari care amin- 
teste, în descrierea vieţii lui Mantegna, despre un 
„mic tablou pe care el a înfățișat scene cu figuri 
mici, dar excelent executate“45. 

Mutîndu-se la Mantova, Mantegna а vrut, 
fireşte, să arate noului său protector de ce este 
in stare. Din punct de vedere al minuţiozităţii 
execuţiei şi al strălucirii culorilor, tablourile de 
la Uffizi şi de la Prado sînt adevărate mărgă- 
ritare. Aici, Mantegna a sintetizat experienţa sa 
dobîndità din studierea picturii neerlandeze. De 
exemplu, în Adormirea el redă îmbinarea dintre 
interior şi vederea spre peisaj, atît de îndrăgită 
de pictorii neerlandezi“, Influenţa acestora nu 
este greu de urmării si în colorit care a devenit 
neobișnuit de rafinat. 

În Adoratia magilor, acţiunea se desfăşoară pe 
fondul unui auster peisaj pietros, aproape lipsit 
de vegetaţie. Din cauza lipsei mediului atmo- 
sferic, cele mai mici detalii din planul doi sînt 
redate cu o asemenea claritate ca si cînd ar fi 
chiar lîngă privitor. Din aceeași cauză, artistul 
nu reuşeşte deloc să redea în tabloul său motivul 
plutirii în aer. De aceea, îngerii care stau deasupra 
norilor, ca si pitti ce-o înconjoară pe Maria, par 
ciopligi în piatră şi încremeniţi în imobilitate. La 
stînga serpuieste un drum de piatră pe care au 
coborit magii cu suita lor. În veșmintele magilor 
si ale figurilor ce-i însoțesc pe aceștia, Mantegna 
a folosit toată bogăţia orbitoare a paletei sale. 
Aceste culori strălucesc cu atît mai viu cu cit 
sînt folosite în cadrul unui peisaj auster în care 
domină nuanțele reci de griuri. Tonurile de roz 


se îmbinà cu cele palid-portocalii, rozul bitind 
în rosu, cu verdele închis, liliachiul cu verdele de 
smarald, galbenul deschis, cu albastrul metalic si 
rozul, violetul cu griul. Toate ornamentele si por- 
viunile luminate ale draperiilor sint mingíiate cu 
aur care este asternut în linii subțiri ca pinza de 
păianjen ceea ce conferă suprafeţei pictate un 
aspect de piatră scumpă. O asemenea eleganță 
miniaturală a manierei de a aşterne pasta n-a 
atins nici un pictor din quattrocento. 

Nu-i mai puţin frumoasă nici Întimpinarea in 
care aurul este folosit cu aceeași abundență. Figu- 
rile înalte, amplasate abil într-un spaţiu fără 
adîncime, apar pe fundalul unei splendide arhi- 
tecturi foarte bogat ornamentate. Reliefurile din 
lunete, realizate cu ajutorul unei hasuri de aur, 
înfăţişează Jertfa lui Avraam si pe Moise înminind 
tablele legii (amîndouă scenele erau considerate 
prototipuri vechi testamentare ale Íntimpinárii). 
Mantegna foloseşte şi în acest tablou, pentru re- 
darea îmbrăcămintei, un ales sortiment de culori: 
liliachiu, galben-deschis, albastru-deschis, roz bă- 
tînd în roşu, verde închis, violet. În combinaţie 
cu marmurele colorate, cu coloana gri si cu arhe- 
voltele tot gri ale arcurilor, cu aurul tuturor 
ornamentelor arhitecturale, aceste culori pline de 
noblețe ale veșmintelor formează о gamă croma- 
tica atît de individuală, încît este imposibil să i 
se găsească ceva сїт de cit asemănător în toată 
pictura italiană a sec. al XV-lea. 

Iubindu-] din cale afară pe artistul său de curte, 
Lodovico Gonzaga s-a străduit să-l atrasă în 
acţiunea pentru îndeplinirea unor comenzi de artă 
monumentală. În anii 1463—1464, Mantegna a 
zugrăvit sălile castelelor din Goito si Cavriana. 
El a furnizat desenele reprezentind muncile lui 
Hercule, pentru un oarecare Samuele. Se pare că 
aceasta a fost prima lucrare a lui Mantegna pe 
о temă pur antică. Tot lui i-a încredinţat Lodo- 
vico zugrăvirea iatacului castelului din Mantova. 
Acest ansamblu remarcabil, executat între 1471 
şi 1474, a ajuns din fericire pînă la noi. Prin 
uimitoarea inventivitate de care s-a făcut uz în 
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Maestru anonim sienez din sec. XIII. Scene din viaja lui loan 
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realizarea sa, el ocupà un loc cu totul exceptional 
printre picturile monumentale din sec. al XV-lea. 

După ce a vizitat Florenţa în 1466, unde Man- 
tegna a avut posibilitate ia cunoştinţă de 
indráznejele soluţii perspectivale ale maeștrilor 
locali, ii în el a incolit, fireste, dorinja ambițioasă 
de a-i depăși în pictura murală pe care i-o co- 
mandase marchizul Lodovico. 


Iatacul (în vechile izvoare el se cheamă Camera 
picta sau camera degli sposi) este ascuns în spa- 
tele pereţilor groși ai turnului de nord-est al cas- 
telului din Mantova. El reprezintă de fapt o mică 
sală de formă dreptunghiulară, acoperită cu о 
boltă casetatà‘?. Fiecare dintre pereţi se termină 
cu trei lunete între care se intercalează douăspre- 
zece pandantivi. Deasupra lunetelor se află pan- 
dantive cu ajutorul cărora planul vertical al lu- 
netelor se continuă pe bolta curbată pe margini. 
Tatacul are usi (în pereţii de vest si de sud), două 
ferestre (în pereţii de est si de nord) si un semi- 
neu adosat peretului de nord. În colţul de sud- 
est se află patul cu alcovul de unde se deschidea 
cel mai avantajos unghi de vedere asupra pictu 
de pe peretii de nord si de vest. Asa se prezenta 
interiorul pe care urma 54-1 decoreze cu fresce 
Mantegna. Si el a rezolvat această sarcină într-un 
mod atît de neobișnuit încît si aici voinţa lui 
tiranică se face simțită nu numai în concepţia 
generală, ci si în fiecare detaliu chiar si în cel 
mai neînsemnat. 

Mantegna prezintă acest interior, care era des- 
tul de slab luminat prin două ferestre, ca pe un 
pavilion cu deschideri în afară. În partea de jos 
a pereţilor este redat un soclu înalt imitind mar- 
mura. Pe el se sprijină pilastri acoperiţi de orna- 
mente si încununaţi de capiteluri reale. Aceste 
capiteluri în relief îndeplinesc rolul unui fel de 
console pe care se sprijină, la rîndul lor, pivotu- 
rile pandantiviler. Spaţiul dintre pilastri este tratat 
ca niste goluri prin ale căror deschideri privitorul 
vede figuri ráspindite în peisaj sau proiectate pe 
un fundal arhitectural. Pentru a întări caracterul 
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întinde între pilastri bare metalice de care a айг- 
nat, cu inele, perdele grele din piele cu deco- 
raji în relief. Pe pereţii de sud si de est, aceste 
perdele închid în întregime deschiderile dintre 
pilastri, în timp ce pe pereţii de nord si de vest, 
ele sint date la o parte, їп douà cazuri acope- 
rind argial si pilastri. Trec peste pilastri, aco- 
perindu-i, si două figuri de deasupra semineului, 
ceca ce leagă si mai strîns spaţiul interiorului cu 
spaţiul iluzoriu al picturii murale. Privind figu- 
rile înfăţişate pe pereţi, se naște involuntar im- 
presa ca in orice moment ele pot cobori de pe 
soclu si pot să se apropie de privitor, aflîndu-se 
cu el la același nivel. O asemenea tratare i-a per- 
mis lui Mantegna să creeze iluzia unui contact 
mai strîns între cuplul soților Gonzaga ce locuiau 
în jatac si copiii lor ale căror portrete ei le puteau 
vedea cu propriii lor ochi pe pereţii de nord şi 
de vest. 

Sistemul decorativ sub formă de carcasă al pe- 
rejilor fsi găseşte o prelungire logică în frag- 
mentarea bolţii plane. Cu ajutorul unor nervuri 
late, bolta este împărțită în douăsprezece frag- 
mente în care sint pictate portretele împăraţilor 
romani, pe care tiranii din epoca Renaşterii fi 
considerau drept precursorii lor direcţi, şi scene 
monocrome, imitînd reliefurile antice, din viaţa 
lui Orfeu, a lui Arion, Hercules și Periandru. 
(Att portretele cit şi scenele sînt pictate pe fun- 
daluri aurite ce imită zidul cu mozaic). În cen- 
trul bolţii, se află un dreptunghi cu un medalion 
înconjurat de o ghirlandă încărcată. Aici Man- 
tegna aplică о soluţie decorativă absolut nouă 
pregătind terenul pentru Correggio. El sparge 
parcă planul neted al bolţii si privitorul vede 
deasupra capului său cerul albastru încadrat de 
о loggie deschisă peste a cărei balustradă privesc 
doamnele de la curte, o negresă, un păun si putti. 
Și aici, cu scopul de a potenţa caracterul iluzoriu 
al compoziţiei, Mantegna plasează figurile a trei 
putti în faja balustradei şi zugrăvește un hirdáias 
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de o scîndură pusă de-a curmezigul acesteia, pri- 
vitorul văzînd mai ales fundul hîrdaului. Această 
construcţie perspectivală foarte complexă este 
orientată spre un privitor ce s-ar găsi în centrul 
iatacului. Tot către el este orientat si tot restul 
frescei plafonului care, datorită folosirii iscusite 
a racursiurilor, pare mai curbat decît este în rea- 
litate. Recurgînd la toate aceste racursiuri com- 
plicate, Mantegna nu tulbură totuși principiile ar: 
hitectonicii. El păstrează bidimensionalitatea pla- 
fonului si loggia rotundă, deschisă, a acestuia 
este receptată mai degrabă ca o fereastră nu prea 
mare si ca o sursă de lunrinà în plus, decît ca о 
spărtură barocă spre infinit, în care caz se şterg 
complet graniţele dintre spaţiul real al interioru- 
lui si spaţiul iluzoriu al frescei. 

Tema de bază a ansamblului pictural o consti- 
tuie glorificarea casei Gonzaga. In lunete sint re- 
date blazoanele ei, iar deasupra soclului si a semi- 
neului, portretele de grup infátisind pe Lodovico, 
mare iubitor de copii, pe membrii familici sale, 
curteni, grajdari, îngrijitori de cîini. Privind pe- 
гері iatacului lor, Lodovico si soţia sa, Barbara 
de Brandenburg, vedeau tot ceea ce iubeau si pre- 
quiau ei mai mult. Ei isi vedeau familia lor puter- 
nică, cu modul ei de viaţă patriarhal la care yi- 
neau, vedeau portretele celor apropiaţi si pe ale 
împăraţilor romani, vedeau scenele, atît de scumpe 
lor, din mitologia antică, vedeau în sfîrșit caii si 
cîinii lor îndrăgiţi. Si toate acestea erau imorta- 
lizate de penelul artistului lor de curte care stiuse 
să creeze aici un ansamblu de o frumuseţe atît de 
rară, încît el singur fusese în stare să glorilice 
neamul ducilor de Mantova în toată Italia. 

Întrucît pe peretele nordic se afla semineul, 
Mantegna n-a avut posibilitatea să plaseze figu- 
rile de aici la același nivel cu cele de pe peretele 
de vest. El a folosit foarte inteligent cadrul de 
sus al semineului ca pe un fel de podium pe care 
se sprijinà un pilastru si spre care duc dinspre 
dreapta trei trepte. Printr-o asemenea rezolvare, 
artistul a putut sà amplaseze figurile la diferite 
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tate în gruparea lor. Dinspre stînga se apropie de 
Lodovico secretarul său căruia marchizul îi da 
nu ştiu ce poruncă. Alături de el stă soţia sa si 
tot aici sint inlaţişaţi copiii lor, persoanele apro- 
piate, pitica bufon a palatului si ciinele preferat. 
In faja pilastrului, într-o poză nepăsătoare, stă 
Rudolfo Gonzaga, iar mai ia dreapta, vedem un 
grup de tineri aparjinind suitei celei mai apro- 
ріаіе a marchizului. Mantegna plasează toate tigu- 
rile paralel cu planul peretelui. Dar, ca si Piero 
della Francesca, el umple zona lipsită de o prea 
mare adincime a spaţiului cu motive de mişcare 
atit de variate, încit ea dobîndeste multă flexibi- 
litate spaţială. Aici apar gi figurile ce stau in faja 
pilastrilor, si cele care privesc de după pilastri, 
şi cele îndreptate cu faţa spre privitor şi cele redate 
în profil, precum şi altele întoarse pe trei sferturi. 
Spre stînga, perdeaua este aruncată după pilastru, 
în timp ce spre dreapta, ea este, dimpotrivă, re- 
trasă intrucitva în adincime. Toate acestea luate 
împreună fac ca grupul portretistic să apară des- 
fasurat liber în spaţiu, deşi acest spaţiu lipsit de 
adincime este orientat în planul peretelui. Figurile 
ce alcătuiesc grupul au, ca totdeauna la Maniegna, 
caracter statuar, Artistul le conturează cu linii 
ferme şi le modelează fețele în asa fel încît ele 
par a fi turnate în bronz. De aceea noi receptám 
toate aceste imagini ca pe niste portrete ale unor 
oameni puternici, încrezatori în ei, oameni cu ner- 
vii tari si cu o voinjà de neclintit. 

Pe peretele de vest aláturat, fragmentat cu de- 
osebita claritate în trei deschideri, Mantegna a 
fixat un Eveniment consumat la 24 august 1472. 
In aceastá zi, cardinalului Francesco Gonzaga, so- 
sit la Mantova, i-a fost rezervatà o primire tri- 
umfală de către tatăl său. In centru, se află car- 
dinalul, în partea stîngă — Lodovico Gonzaga, 
iar în dreapta — moștenitorul tronului, Federico. 
Ei sînt înconjurați de rude si curteni printre care 
se observă de asemenea figura artistului însuși 
(capul acoperit cu o pălărie rotundă, din apro- 
pierea lui Federico). Si în această scenă figurile 
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adesea în profil. Prin fermitatea si duritatea lor, 
feţele amintesc de cameele antice. În planul doi 
se desfăşoară un peisaj pietros — unitar pentru 
toate cele trei panouri. În panoul din extrema 
stîngà, Mantegna a zugrăvit calul marchizului Lo- 
dovico, pe grájdar si pe îngrijitorul cîinilor cu o 
haită de ogari (doi din ei au nimerit în deschizà- 
tura din mijloc în care este practicatá deschiderea 
ușii, deplasată putin spre dreapta). Doi curteni 
aflaţi în apropiere de acești ciini, continuă parcă 
procesiunea ce-l are în frunte pe Lodovico Gon- 
zaga. Peisajul ce se desfăşoară in sus a fost între- 
git cu castele, edificii de tip antic, cu un mau oleu 
rotund cu statui. Artistul a rezolvat într-un fel 
cu totul nou problema decoraţiei în partea supe- 
rioară a panoului central. Pe lîngă perdeaua trasă 
într-o parte, privitorul vede, pe fondul unui cer 
albastru, un grup de putti unii súnd jos, alții în 
picioare pe arhitrava ușii. Ei tin o tablă de bronz 
cu următoarea inscripţie în latineste: „În cinstea 
gloriosului suveran al Mantovei, Lodovico II, di- 
ruit credinței si neînvins, si a soţiei sale Barbara, 
prin slava ci, farà seamán printre femei, a înfăp- 
tuit această slabă lucrare Andrea Mantegna din 
Padova, în anul 1474.* Tonul solemn al inscrip- 
tiei învederează mindria nedisimulatá a artistului 
pentru ceea ce a săvârşit, cu toate că el 151 califică 
lucrarea drept „slabă“. 

Din păcate, pictura lui Mantegna a ajuns pini 
la noi Într-o stare destul de precară. Ea a fost 
supusă de nenumărate ori operaţiilor de restaurare 
(eca 1790, în 1876—1877, în 1883, în 1939), fapt 
provocat de tehnica ei deosebită care a dus la 
cojirea stratului de culoare. Artistul n-a folosit 
aici tehnica frescei pure (ca în capela Ovetari), 
ci una combinată, pictind în cea mai mare parte 
cu tempera al secco. Aceasta i-a permis să ob- 
tni o excepţională graţie în maniera picturală, 
mai ales în executarea detaliilor. Mantegna a pu- 
tut sí se bizuie pe experienta pictorilor din Roma 
antică. În orice caz, suprafaţa netedă a picturilor 
sale murale nu se aseamănă deloc cu suprafața 
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Mantegna i-a dat posibilitate acestuia să extragă 
din culoare o mai mare intensitate și în același 
timp să atenueze întrucîtva si să armonizeze gama 
cromatică. E] exploatează cu subtilitate contrastul 
dintre culorile calde si reci, evitind trecerile gra- 
date ale unui ton într-altul. Combinatiile croma- 
tice preferate de el sînt alcătuite din galben des- 
chis, din albastru, din violet, din rozul bătând în 
roşu, din gri si verde. Mantegna completează 
bucuros aceste culori cu alele mai calde: brun- 
roșcat, brun-auriu, carmin. În tratarea îmbrăcă- 
minte, foloseşte pentru prima oară culori sanjante 
— rezolvare de care, mai tîrziu, va face mare uz, 
în tablourile pictate cu tempera pe pînză. 

La sfîrşitul deceniului şapte și de-a lungul celui 
următor, Mantegna a executat o serie de mici ta- 
blouri care pot fi enumerate fără șovăială printre 
capodoperele sale. Printre ele cea mai timpurie este 
Madona din Galeria de tablouri din Berlin. Maria 
îşi strînge la piept pruncul adormit. Ea la cu- 
prins cu mîna stîngă, cu dreapta sprijinindu-i 
capul. Curbată ca o parabolă, mantia acoperă 
partea de jos a figurii pruncului și servește parcă 
drept postament pentru grup, conferindu-i plasti- 
citate în aspectul lui rotunjit, închis. Fata Mariei, 
redată printr-un desen fin, este învăluită de tris- 
tete, Ea este mîhnită la gîndul destinului tragic 
al fiului care doarme liniștit fără a bănui nimic. 
Gama cromatică lipsită de accente luminoase este 
reţinută într-un distins ton argintiu, ceea ce-i con- 
Гега tabloului o deosebită reţinere si severitate. 
Madona de la Berlin este pictată pe pînză. În pe- 
rioada sa de maturitate si în cea tîrzie, lui Man- 
tegna i-a plăcut foarte mult folosească pînza, 
preferînd în acest sens o țesătură cu grenul mare. 
El aşternea culoarea într-un strat asa de subţire 
încît prin el se străvede structura pinzeif. Man- 
tegna a deprins această tehnică de la Jacopo Bel- 
lini, dar el a desavîrsit-o, adaptind-o la o manieră 
picturală miniaturală, care necesita o finisare de- 
oscbit de minuțioasă a detaliilor. La tehnica tem- 
perei el n-a mai renunţat pînă la sfîrșitul vieţii. 
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tehnică în ulei si aceasta a făcut ca drumurile, pe 
care ei s-au dezvoltat multă vreme în paralel, să 


se despartă. ы É ч Я 
Există două tablouri ale lui Mantegna in care 


este clar că el p 


este tribut lui Giovanni Bellini. 
Unul dintre ele se păstrează în galeria Academiei 
venețiene. Este Sf. Gheorghe. Figura acestuia, fe- 
recati în armură, este dată în prim plan, încadrată 
de о ramă ce imită piatra de care este ani È 
ghirlandă. Cu mîna dreaptă ce iese din ramă, 
sfântul vine o lance ruptă. La picioarele lui se айа 
dragonul ucis. În peisajul, prietenos, încărcat, cu 
multă verdeață, se zăreşte un drum ce duce către 
castelul din depărtare. Imaginea sfintului se deose- 
beste printr-o, blindete _neobisnui i la Mantegna, 
Fata lui tânără este plină de farmec si total lips 
de rigiditatea proprie tablourilor lui Mantegna. 
El prezintă chiar o uşoară nuanţă de melancolie. 
Prea putin obișnuit pentru Mantegna este ȘI colo- 
ritul acestui tablou suculent si cald. lonurile gri 
apar in combinatie cu cele de verde-smarald, de 


albastru-metalic, de rogu-cárámiziu, de azuriu si 
roz. Toate culorile poartà o usoara patina argintie, 
ceca ce di coloritului о notá de rafinament deose- 
bit. Dacă Mantegna ar fi mers si mai departe pe 
această cale, el ar fi achiziţionat frumuseti ale pic- 
turii care ar fi putut să schimbe radical stilul său 
tirziu. Din păcate, tocmai acest lucru nu s-a în- 
timplat fiindcă în multe dintre lucrările sale din 
ultimele două decenii ale sec. al XV-lea, Man- 
tegna n-a putut să evite spi tul doctrinar. —, Q 

Influenţa lui Giovanni Bellini se face simțită 
si în Madona mai úrzic din galeria Brera din Mi- 
lano. Aceastà lucrare a fost realizatà în anul 1485 
pentru ducesa Eleonora de Ferrara. Culorile ica 
lucitoare ale tabloului, amintind de emailuri, inve- 
derează influente ale paletei venețiene. Folosin- 
du-se de tempera si de lacuri transparente, coman- 
date la Venetia, Mantegna încearcă să concureze 
aici cu artiştii care începuseră să folosească teh- 
nica picturii în ulei. Într-o oarecare masura, lucrul 
ji reuşeşte pentru că niciodată nu vom mai întilni 
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ritate a visiniului, a albastrului si rosului. Sare în 
ochi si expresia de mansuetudine de pe fata Ma- 
riei care ne duce involuntar cu gindul la mado- 
nele lui Giovanni Bellini. Dar maniera sa rimine 
cea veche: formele net conturate ca si cînd ar fi 
cioplite în marmură, desenul impecabil, dar întru- 
cîtva rigid, absenţa absolută a ambianţei atmosfe- 
rice, datorită căreia norii cirus si cipsoarele heru- 
vimilor, aflate în al doilea plan, apar tot asa de 
reliefate ca si figura Mariei si a pruncului. 

Ajungind la Mantova, Mantegna a venit în- 
tr-un contact direct cu acel mediu cultural care 
era la curent nu numai cu mitologia antici, ci si 
cu complicatul simbolism creştin. Înțelegerea aces- 
tuia din urmă ar fi astăzi imposibilă, dacă nu 
ne-ar veni în ajutor învățații contemporani care 
se ocupă în mod special de iconologie. Lor le sîn- 
tem datori tálmácirea sensului ascuns al unei serii 
de tablouri ale lui Mantegna printre care două 
pot fi categoric trecute în rîndul creaţiilor celor 
mai desàvîrsite. 

Prima dintre ele, Sf. Sebastian se află în galeria 
de tablouri din Viena. Figura sfintului este suplă 
si zveltà de parcà ar fi fasonatà din fildes. Ea 
este strápunsá de o mulţime de săgeți, subțiri si 
dureros de ascutite. Sfintul îndurà cu stoicism sufe- 
rintele menite lui de ursità, desi una dintre sigeii 
i-a trecut prin git si prin frunte. În încercările, ex: 
gerate Întrucîtva, prin care trece tînărul erou se 
fac, evident, simţite rămăşiţe ale artei gotice. Fi- 
gura sf. Sebastian este legată de o coloană care 
împodobește un arc de triumf roman. Această ar- 
hitectură superbă ca forme şi proporţii este redată 
într-o stare pe jumătate năruită, simbolizind piei- 
rea páginismului învins de stoicismul martirilor 
care mor pentru credința creştină. La pieirea lu- 
mii păgîne face aluzie si sfărîmăturile de statui 
şi reliefuri antice aruncate în dezordine%. Toate 
acestea sînt realizate cu o att de ireproşabilă în- 
telegere a formelor antice, încît în comparaţie cu 
tabloul lui Mantegna, imasinile analoase ale altor 
artişti apar asemenea limbii latine barbarizate me- 
dievale care amintea vag de limba clasică pură. 


200 


Și dorind parcă să sublinieze apropierea sa de 
lumea antică, artistul şi-a pus semnătura de autor 
săpată în piatra arcului cu litere grecești: TO 
EPPON TOY ANAPEOY (lucrarea lui Andrea). 

Peisajul din planul doi si norii plutind pe cer 
tăinuie:c de asemenea un sens ascuns. Dacă spre 
dreapta, peisajul este plin de viaţă (arbori, covor 
de iarbă, iepuraşi jucîndu-se, lac cu bărci), spre 
stînga, el este aproape lipsit de vegetaţie — o 
piatră, prundis mărunt, dealul arid cu ruine de 
edificii antice. Aici, lumea creştină, construită pe 
sîngele mucenicilor, este opusă lumii págine ce se 
îndreaptă în mod ineluctabil spre pieire?!. Și tot 
la aceasta face aluzie si figura călărețului din no- 
rul de sus. Ea reproduce relieful de pe faţada bise- 
ricii San Zeno din Verona care-l reprezintă pe 
regele got Teodoric, acesta simbolizind în tablou 
picirea arianismului. Potrivit legendei, Teodoric 
urmărind, la vânătoare, un cerb, a nimerit direct 
în iad5?, Astfel, în luptă cu păginismul si cu ere- 
ziile, creştinismul învinge ducînd nu numai la în- 
noirea omului, ci si a întregii naturi. 

Tabloul de la Viena se deosebeşte printr-o fineţe 
a manierei cu adevărat uimitoare. Toate detaliile 
sint realizate cu o neobișnuită minuţie. Unele din- 
tre ele sînt asa de mărunte ca dimensiuni încît 
devin vizibile numai privite prin lupă. În acelaşi 
timp, în tablou nu există nici urmă de aviditate. 
E] seduce prin cizelarea de orfevràrie a tuturor 
formelor şi mai ales prin noblețea gamei cromatice 
argintii, în care toate culorile cîntă parcă în sur- 
dină — si dalele gri-măslinii ale pavimentului, și 
nuanţa cenușie a carnaţiei, și griul arhitecturii cu 
capitelul auriu si peisajul gri-verde, şi cerul al- 
bastru lipsit de strălucire si acoperit cu norisori 
albi, si stincile de culoare gri-violet. Poate nici- 
odată n-a reușit Mantegna să atingă un asemenea 
rafinament al coloritului. 

AI doilea tablou se păstrează la Uffizi. Este re- 
numita Madonna delle cave. Kristeller o tratează 
ca pe o simplă scenă de gen din viaa sătească. 
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inspirat artistului de formațiunile vulcanice de 
bazalt pe care le-a putut vedea la Monte Bolca în 
apropiere de Ronca, pe drumul dintre Vicenza si 
Verona. Împotriva unei injelegui asa de simpliste 
a reacţionat pe bună dreptate, Hart care а în- 
cercat să găsească cheia pentru simbolica ei com- 
plexă. Dacă interpretarea sa nu cere în întregime 
un caracter indiscutabil, principala tendinţă a lu- 
crării sale merită toată atenţia. 

Hartt pleacă, în analiza sa, de la forma neobis- 
nuită a muntelui. El pune muntele în legătură cu 
un pasaj din cartea a П-а a prorocului Daniil 
(П, 34—36). Aici se descrie o vedenie profetică: 
un imens idol de aur, argint și aramă piere pe 
neaşteptate din cauza unei pietre rupte din munte; 
» ++. Tar piatra care a zdrobit idolul s-a transfor- 
mat într-un munte uriaş și a umplut tot pămîntul“. 
Încă Hraban Maur a răstălmăcit această piatră ca 
venirea lui Cristos pe lume. La fel o tratează si 
Fillippo Barbieri într-o cărticică dăruită papei 
Sixt IV în 1481. Сїт priveşte muntele, Hraban 
Maur vede în el simbolul Mariei si al zămislirii 
neprihănite. Întrucît Cristos este redat cîntînd şi 
figura sa este plasată în fata pîntecelui Mariei, 
aici este conținută, după părerea lui Hartt, aluzia 
la mulţumirea pe care el o aduce lui dumnezeu- 
tatăl pentru trimiterea sa în chip miraculos pe 
pămînt. 

Hartt își concentrează pe bună dreptate aten- 
ţia asupra caracterului diferit al peisajului din 
partea dreaptă faţă de cel din partea stîngă. La 
dreapta — o carieră de piatră fără nici un fel de 
iarbă; la stînga — arbori, clăi de grîu, turme de 
oi. Aceasta este natura trezită la viaţă pe care 
a transformat-o venirea lui Cristos pe pămînt. Din 
ambele părţi, peisajul este încărcat de simboluri. 
Cioplitorii în piatră prelucrează o coloană si un 
sarcofag — aluzie la patimile lui Cristos si la 
viitoarea sa îngropare si înviere. Păstorul isi mînă 
turma — aluzie la Bunul Păstor si la turma cre- 
dinciosilor ocrotită de el. Drumul ce urcă pe munte 
— aluzie la drumul crucii pe Golgota. Boabele 
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grîu — aluzie la Maria. Aria cu pietricele mi- 
nuscule, risipite sub picioarele Mariei, semnifica, 
după Hraban Maur, simbolul bisericii terestre. 
Este greu de spus în ce măsură toate aceste sim- 
boluri descifrate de Hartt corespund, ca atare, їп 
realitate, cu ceca ce apare în tablou. În orice caz, 
muntele zugrăvit în spatele Mariei are neîndoiel- 
nic o semnificație simbolică. 

Ca şi tabloul vienez, Madonna delle cave se 
deosebeşte printr-o uimitoare fineţe a manierei 
ceea ce ne obligă să ne amintim de lucrările pic- 
zorilor neerlandezi. Maria. este învesmintatà în- 
ir-o rochie de culoare visinie, are o mantie albas- 
tră si cizmuliţe roz. În peisaj, domină nuanțele 
roz-brun si verde-gri. Desi toate detaliile sînt pic- 
tate cu о minuţiozitate de orfevru, tabloul n-are 
nici urmă de aviditate. El poate fi luat drept o 
miniatură puţin mărită, înur-atît sînt de propor- 
gionale aici toate, chiar si cele mai mici si imper- 
ceptibile amánunte. 

O pierdere ireparabil o constituie pieirea fres- 
celor executate de Mantegna pentru papa Inocen- 
iiu УШ la Roma, unde el s-a aflat din iunie 1488 
pînă în septembrie 1490. Aceste fresce au împodo- 
bit o capelá redusà ca dimensiuni (lungà de 2,5 m) 
cu о sacristie foarte mici?, Ansamblul era renumit 
datorită inventivitàtii prodigioase si neobisnuitei 
sale elegante. În afară de scenele din viaţa lui 
Ioan Botezătorul şi a lui Cristos, în afară de ima- 
ginile cu Jertja lui Avraam, Madona си sfinţi si 
cu papa Inocenţiu VIII îngenuncheat, în afară de 
busturile de sfinți şi de figurile evanghelistilor, 
aici captivau atenţia rezolvările decorative absolut 
noi bazate pe folosirea largă a racursiurilor per- 
spectivale, atît de îndrăgite de Mantegna. Cupola 
mică a capelei era împodobită cu un pavilion cu 
cincisprezece putti ce ţineau ghirlande din fructe, 
iar pictura pereţilor sacristiei imita intarsiile cu 
compoziţiile lor iluzorii — aici erau pictate polije 
pe care se aflau aranjate diferite obiecte de uz 
bisericesc. Bolta sacristiei era decorată cu un su- 
perb ornament pe fundaluri albastre si aurite. În 
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putti, se afla data terminării ansamblului pictural 
(1490) si semnătura orgolioasă a artistului: „An- 
dreas Mantinia Comes Palatinus eques auratae mi- 
litiae pinxit“. Vasari care văzuse ansamblul res- 
pectiv n-a omis să remarce că Mantegna „а reali- 
zat această lucrare cu rîvnà si dragoste atît de 
meticulos încît bolțile şi pereţii produc mai de- 
grabă impresia de miniatură decît de pictură“56. 

Încă înainte de 1486, Mantegna a purces la 
realizarea uneia dintre operele sale cele mai ves- 
tite — Triumful lui Caesar. Este vorba de nouă 
mari panouri pictate pe pînzà. În 1492, încă nu 
erau gata două panouri care au și rămas neexecu- 
tate. Nu se știe precis pentru ce sală erau desti- 
nate. Un lucru este sigur — panourile împodo- 
beau pereţii împărţiţi pe verticală de pilastri ce 
despărțeau un panou de altul. Privitorul vedea 
toată procesiunea ca si cînd ea s-ar fi mișcat în 
spatele pilastrilor. În 1629, panourile au fost vîn- 
dute în Anglia, unde se păstrează pînă în ziua de 
astăzi în Oranjeria castelului Hampton Court. Ele 
au fost supuse în repetate rînduri unor restaurări 
grosolane si neîndemînatice care le-au denaturat 
aspectul original. În prezent, toate panourile sînt 
în curs de curăţare a straturilor ulterioare si tre- 
buie să sperăm că vor redobîndi, în sfîrșit, un as- 
pect care chiar dacă nu va coincide întru totul cu 
cel iniţial, va ajuta totuşi să ne formám o idee 
mult mai exactă despre această lucrare a lui Man- 
tegna. Reconstituirile întreprinse vădesc clar că 
artistul a folosit şi aici pe scară largă culorile lui 
preferate, luminoase si reci — griul, galbenul des- 
chis, rozul bătînd în roșu, albastrul, verdele- 
smarald, albastrul-metalic, oranj, brun-auriu. Cu 
toată abundența de nuanţe ale brunului, nu se 
poate spune că aceste panouri au fost executate 
în tehnica clarobscurului, cum în mod eronat au 
presupus mulţi cercetători. 

În Triumful lui Caesar, Mantegna a căpătat, 
în sfîrşit, posibilitatea să elaboreze o temă ce răs- 
pundea pe deplin cerințelor sale lăuntrice. Oare 
nu era ispititor pentru artist să zugrăvească o 
procesiune triumfală care glorifica succesele arme- 
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lor romane? Și oare nu putea el să strălucească 
aici cu ştiinţa şi cu profundele lui cunoştinţe din 
domeniul arheologiei antice? Lucrind la acest ci- 
clu, Mantegna a folosit, desigur, pe scarà mare, 
oarele literare — descrierea făcută de Appian 
şi de Suetonius, triumfurilor lui Scipione si ale 
lui Caesar, publicatà la Verona în 1472; opera 
lui Valturius, „De re militari“, precum si tratatul, 
care nu a ajuns piná la noi, al lui Marcanova de- 
spre titluri si arme. Dar Mantegna nu s-a multu- 
mit cu aceasta. El însusi era un mare cunoscátor 
al Antichității căreia fi colectiona cu bucata rămă- 
sitele, desenîndu-le cu minutie. Tocmai pe această 
bazà solidi, a dat interpretarea sa proprie trium- 
fului antic. Si n-are nici o importanță dacă în 
panourile sale араг o mulţime de inadvertente 
arheologice. Alebardele si spadele nu au forma 
acelora pe care le purtau romanii, construcţiile din 
planul doi nu sînt în stilul dominant în timpul 
lui Caesar si există o multitudine de asemenea ne- 
concordante. Este important altceva. El a izbutit 
să întruchipeze în panourile sale ideea de gran- 
doare a Romei antice, ideea măreției de odinioară 
a Italiei. Contemplind panourile, privitorul aude 
parcă pasul de fier al legionarilor romani, zángá- 
nitul spadelor, zornăitul platoselor, strigătele exal- 
tate ale mulțimii. El vede pe trîmbitagii ce vestesc 
victoria, vede stindardele si steagurile romane, 
vede trofeele bagate luate de la popoarele subju- 
gate, vede tauri hărăziţi sacrificiilor aduse zeilor 
în chip de mulțumire, vede elefanti pisind agale 
cu candelabre aprinse în spinare, vede prizonieri 
tirindu-si posomoriţi paşii, îl vede, în sfîrsit, pe 
triumfitorul însuşi — pe lulius Caesar, tronînd 
pe un car somptuos si încununat de zeiţa Victo- 
riei cu o coroani. Si cu toate cá procesiunea tri- 
umfală antică este redată, dacă se poate spune asa, 
în cheie gotică (forme uscate, ascuţite, falduri 
frinte şi agitate, o abundență exagerată de po- 
doabe ornamentale), impresia pe care a produs-o 
această procesiune asupra contemporanilor artis- 
tului trebuie să fi fost covârșitoare. Lumea fixată 
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verosimile încît este probabil ca celor ce о р 
veau sa li se fi pàrut ca au în fata ochilor o Anti- 
chitate autentica. Fantezia prodigioasă a maestru- 
lui în combinaţie cu cunoașterea profundă a ele- 
mentelor de arheoologie a condus la o sinteză ne- 
maivăzută pînă atunci de oamenii Renașterii, 
sinteză ce li se părea acestora din urmă un tablou 
viu din trecutul îndepărtat al Italici. Nu degeaba, 
Francesco Gonzaga enumerînd, în decretul din 14 
februarie 1492, cele mai vestite lucrări ale lui 
Mantegna, aminteşte si Triumful lui Caesar cu 
»imaginile lui vii ce parcà respiri (prope vivis 
et spirantibus adhuc imaginibus")33, 

Operele realizate în ultimul deceniu al vieţii 
artistului vădesc tendința spre o tot mai pronun- 
qatá rigiditate a formei și spre o tot mai acuzată 
Împestritare și transparenţă a gamei cromatice, 
deosebit de stridentă în culorile sanjante ale ve 
mintelor (de exemplu, Judith din galeria naţională 
de artă din Washington). Faldurile fine par sculp- 
tate în fildeș, сагпаџа este lipsită de orice elasti. 
citate si căldură, vegetaţia si fructele se ascamán 
unor obiecte lipsite de viaţă făurite de mina ome- 
nească. Atasat solid doctrinei artistice gîndite de 
el însuși, Mantegna n-a putut evita, către sfîrșitul 
vieţii, spiritul doctrinard. E] a început să picteze 
tot mai des tablouri ce imitau reliefurile în piatră. 
Concepţia statuará nu venea aici în contradicţie 
cu turnarea ei în formă, iar desenul a rămas ca si 
înainte ireprosabil. Frapează, de asemenea, o nouă 
trăsătură: potentarea în compoziţiile religioase, a 
caracterului emoţional al imaginii ceea ce nu se 
poate să nu fie pus în legătură cu activizarea ele- 
mentelor gotice, condiţionată de sensibilizarea reli- 
giozitàxii bătrînului maestru care simţea apropierea 
inerentă a morţii. 

În anul 1496, Mantegna a realizat din porunca 
marchizului Francesco Gonzaga o mare icoană de 
altar păstrată astăzi la Luvru (Madonna della Vit- 
toria). El a zugrăvit-o pe madona tronînd într-un 
jily somptuos, înconjurată de sfinţi. La picioarele 
Mariei a îngenuncheat, îmbrăcat în armură, do- 
natorul. În calitate de fundal, artistul a înfățișat 
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un elegant pavilion împletit din crengi și fructe. 
De sus, atirná două siraguri de perle si de corali, 
considerate în acele vremuri ca talisman. Man- 
tegna a recurs si aici la racursiurile îndrăgite de 
el, infáyisind toate figurile văzute, puţin de jos 
în sus. Gustul maestrului faţă de formele insolite 
se vádeste cu claritate în detaliile bizare ale tro- 
nului si ale pavilionului neasemuit de frumos. Cit 
priveşte compoziţia, aceasta suferă de pe urma su- 
praincárcá i cu figuri si, drept urmare, din cauz 
inghesuielii. Aici, Mantegna ЇЇ este, în multe pri- 
vine, inferior lui Piero della Francesca, care dă- 
duse tabloului de altar cu “portretul lui Federico 
da Montefeltro o rezolvare cu adevărat clasică, 
prin claritatea și calmul ei. 

Aproximativ în același timp, este datată Ma- 
dona cu loan, Elisabeta si losi), păstrată la Dres- 
da. Figurile apropiate la maximum unele de altele 
manifestă în asemenea măsură tendinţa de a se 
inscrie în planul de bază ale imaginii, încît com- 
poziţia se aseamănă cu un relief. Totul este aici 
sever si reţinut. Chipul aspru al Elisabetei, brázdar 


de riduri adinci, are întipărite pe el urmările unor 
necazuri, iar faţa puternică si voluntară a lui Iosif 
ne duce involuntar cu gîndul la portretele romane 


din vremea republicii. Madona de la Dresda, pic- 
tată pe o pînzà cu grenul mare, este menţinută 
într-un ton gri-argintiu la care lui Mantegna îi 
plăcea să apeleze întrucît el conferea figurilor sale 
aspectul unor sculpturi în piatră. Mantegna aster- 
ne culoarea într-un strat subțire prin care trans- 
pare factura grosieră a pînzei ceea ce face ca pic- 
tura, foarte viguroasă, să devină şi mai expresivă. 

Unul dintre ultimele tablouri ale lui Mantegna 
pe temă antică a fost Parnasul, aflat la Luvru și 
pictat în 1497 la porunca Isabellei d'Este pentru 
impodobirea micului ei cabinet. Isabella, devenită 
soţia lui Giovanni Francesco Gonzaga, a fost o 
femeie foarte instruită si o rafinată amatoare de 
artă. În afară de Mantegna, ea a mai atras să 
lucreze în serviciul ei pe Costa si pe Perugino. 
Giovanni Bellini a refuzat sà participe la aceastà 
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care marchiza l-a impus artiștilor. „Programul pe 
care mi l-aţi propus — seria renumitul maestru 
venețian — necesită o adaptare la imaginaţia pic- 
torului care nu poate suferi să primească indicaţii 
prea precise întrucît el este obişnuit să lase Їтїш 
liber fanteziei sale“5, Aceste cuvinte de aur pot 
sluji drept avertisment ce pune în gardă pe toţi 
cei care sînt obișnuiți să ignore caracterul specific 
al procesului creator. 

Conţinutul tabloului pictat de Mantegna a dat 
prilej unor aprinse discuții între iconografitd. 
Wind presupune că Mantegna a pornit de la di 
scrierea făcută de Homer în „Odiseea“, infideli- 
iji conjugale a Afroditei faţă de Hephaistos (VIII, 
250—369). Potrivit părerii lui, ideea de bază a 
tabloului este caracterul usuratic al desfătării. În 
acest context, el interpretează astfel diferite de- 
talii: ciorchinii de struguri acri din apropierea lui 
Vulcan si rocile vulcanice împietrite de deasupra 
peşterii ce se zăreşte în spatele lui — constituie 
o aluzie la soarta tristă a soţului înșelat si la im- 
posibilitatea lui de a-și satisface patima; gesturile 
ambigui ale muzelor sînt o aluzie la apropierea 
dintre Venera şi Marte; iepurii — sînt aluzie la 
amorul Venerei si la fertilitate; Apollon este un 
cintáreg care o prosliveste pe Afrodita. Mercur 
este invidios pe fericirea lui Marte si gata în orice 
clipă să-l înlocuiască; amorul si Pegasul care zim- 
beste — reprezintă o batjocură la adresa infide- 
litàyii conjugale a Afroditei față de Hephaistos. 
Alt cercetător (Gombrich), bazîndu-se pe scoliile 
lui Heraclit la „Odiseea“, tratează tabloul lui 
Mantegna ca pe o zámislire, din unirea lui Marte 
cu Venera, a Armoniei. În inventarul Isabellei 
d'Este din 1542, tabloul este menţionat mult mai 
simplu şi, probabil, mai exact: „Marte şi Venera 
delectîndu-se împreună cu Vulcan si Orfeu cin- 
tînd (din liră) şi cu nouă nimfe dansînd“. Întrucît 
alte tablouri ce împodobeau cabinetul Eleonorei 
zugriveau diverse aspecte ale triumfurilor (ca de 
pildă neprihănirea, Eroismul s.a.) este cel mai pro- 
babil că lui Mantegna i s-a cerut si picteze Tri- 
umful dragostei pentru care el a ales, poate, la 
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sfatul Eleonorei, unul dintre cele mai vesele si 
mai amuzante episoade din „Odiseea“. 

În Parnasul, Mantegna şi-a întruchipat visul 
său despre lumea antică, ideală în frumuseţea ei. 
Niciodată el n-a creat o figură nudă atît de desă- 
vîrsità ca aceea a Venerei, niciodată n-a reuşit 
să redea atit de convingător gratia cuceritoare a 
dansatoarelor, pasul lor uşor, veșmintele lor fine 
fluturínd. Unii cercetători sînt înclinați să vadă 
în Parnasul anticiparea spiritului artei din timpul 
Renaşterii înalte. Dar prin toată construcţia lui 
formală, tabloul lui Mantegna nu depășește limi- 
tele quattrocento-ului. În el, elementele antice se 
combină în mod asa de capricios cu peisajul tipic, 
prin rigiditatea si abundența detaliilor, din quat- 
trocento, încît chiar de la prima vedere devine 
evidentă apartenenţa tabloului la sec. al XV-lea. 
Lucrul acesta este învederat si de colorit cu tonu- 
rile lui luminoase, reci, precum si de absenţa to- 
talà a mediului atmosferic, caracteristică pentru 
tablourile lui Mantegna. De aceea, toate mişcările 
nimfelor par a fi încremenite pe neaşteptate; de 
aceea orice cuti, chiar si cea mai neînsemnată, a 
veșmintelor produce impresia că ar fi săpată în- 
ir-o piatră tare; de aceea întreaga scenă este Înte- 
leasă ca o înălțare pe acele culmi montane unde 
aerul este așa de transparent încît el nici nu se 
mai simte si unde toate detaliile, indiferent de 
depărtarea la care ele s-ar afla, se distinge cu о 
precizie absolută. Această uimitoare puritate a 
liniilor si formelor l-a ajutat pe Mantegna sà ob- 
ţină o claritate cu adevărat clasică. 

În cele mai târzii lucrări ale lui Mantegna pe 
teme religioase, apare acea exaltare emoţională 
care apropie în multe privinte imaginile lui de 
operele maeștrilor din nordul Europei. Într-un ta- 
blou din Muzeul de artă din Copenhaga, Cristos, 
asezat pe un sarcofag din marmură, pare săpat 
si el în marmură. Fata lui exprimă suferință, el 
şi-a întins mîinile cu urmele rănilor lăsate de pi- 
roane, iar Îngerii care-l susţin strigă de durere. 
Cioplitorii care prelucrează coloana din planul 
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trà se află imago pietatis, motiv larg răspîndit în 
pictura gotică tirzieól, Cu si mai multă intensitate 
emoţională este tratată figura Sf. Sebastian, pic- 
tată pe pînză (palazzo Ca d'Oro din Venetia). 
Saisprezece ságeti i-au strápuns corpul, fata íi este 
descompusă de o grimasá de durere, iar pinza în 
care este înfăşurat flutură agitată, plină de o miş- 
care frenetică. La dreapta, arde, pîlpfind, o lumi- 
nare stingherá de care este prinsă o fîsie de hirtie 
cu inscripţia: „Numai ceea ce este dumnezeesc este 
veşnic, tot restul este fum“. Nuantele dominante 
de gri-argintiu fac ca figura să se asemene cu о 
statuie care preamăreşte elementul de eroism al 
martirului creştin. 

Dar cea mai mare forţă emoţională o obţin 
artistul într-una din lucrările sale cele mai tírzi 
— Cristos mort, din Galeria Brera. Figura lui 
Cristos este dată aici într-un racursi neobișnuit de 
îndrăzneţ şi, de regulă, asupra acestui fapt îşi 
concentrează atenţia toţi cercetătorii. În realitate; 
însă, principalul constă, aici, în caracterul profund 
uman al concepției. Mantegna îl înfățișează pe 
Cristos ca pe cel mai obişnuit om, incapabil de a 
evita soarta tuturor celorlalți oameni — moartea. 
El apropie figura lui Cristos foarte mult de privi- 
tor, scurtind astfel distanţa dintre dumnezeu si 
om, şi înfăţişează în partea stingá pe loan si pe 
Maria ale căror fete aspre s-au uscat parcă din 
cauza lacrimilor vărsate. În concordanţă cu acest 
tablou aspru despre durerea omenească, Mantegna 
îşi alege si culorile: nuanţe argintii sobre de verde, 
roz şi violet. În această superbă operă, Mantegna 
atinge asemenea culmi ale marii arte încît chiar 
numai acest tablou i-ar fi putut asigura nemurirea. 

Deşi desenele originale ale lui Mantegna ajunse 
pînă la noi sînt foarte rare, cle ne dau totuşi o 
idee despre maniera lui grafică. Cele mai adesea, 
el se foloseşte de peniță, apelînd uneori si la laviu. 
Linia lui este plină de energie si de forţă virilă, 
el reuşind cu ajutorul ei să releveze admirabil vo- 
lumul formelor. În desenele sale, Mantegna se afir- 
mă si mai atașat tradiţiei gotice, decît în tablouri, 
ceea ce se manifestă deosebit de clar în tratarea 
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faldurilor agitate si frînte ale veșmintelor. Dese- 
nele lui s-au bucurat probabil, de foarte mare 
popularitate printre contemporanii sii, de aceca 
ele au început să fie reproduse în tehnica gravurii 
în aramă. Este probabil că începînd cu deceniul 
nouă, Mantegna, mergînd pe urmele lui Pollaiuolo, 
să se fi hotárit să folosească el însuşi acul de gra- 
vat. Au ajuns pînă la noi şapte gravuri executate 
de mîna lui proprie, ele fiind folosite pe scară 
mare ca modele didactice si ca un foarte bogat 
repertoriu de motive antice (iritoni, sileni, nimfe 
s.a.). Se ştie că din anul 1494, de ele s-a interesat 
er care a început să le copieze. Fără a re- 
nunţa la direcţia uniformă, în diagonală, a hasu- 
rilor, Mantegna obţine о mult mai mare desávir- 
şire în modelarea formei decît precursorii săi: 
trecerile sale de la umbră la lumină devin tot mai 
insesizabile, pe alocuri liniile foarte subţiri ale 
hasurii contopindu-se într-un singur ton general 
de nuanţă argintie şi de o neobișnuită transpa- 
rentà. Din păcate, despre aceste virtuţi ale gra- 
vurilor lui Mantegna pot să ne dea o imagine 
fidelă numai extrem de rarele planse imprimate 
timpuriu, celor mai târzii lipsindu-le această înaltă 
calitate. 

Simţind că i se apropie sfîrşitul, ambițiosul 
Mantegna a început să manifeste o tot mai mare 
grijă faţă de locul unde urma să fie înmormîntat. 
El şi-a rezervat o capelă în biserica Sant Andrea 
din Mantova si a lăsat prin testament mijloace 
speciale pentru întreţinerea ei. Pentru această ca- 
pelă, artistul realizează tablouri si schiteazà un 
plan pentru decorarea pereţilor cu fresce, lucru 
realizat după moarte de către fiul şi elevii săi. 
„Comes palatinus* si „miles auratus“ n-a vrut nici 
după moarte să rămînă cu nimic mai prejos decît 
potentatii acestei lumi. 

Duminică 13 septembrie 1506, Mantegna şi-a 
dat sfîrşitul. Zvonul despre moartea lui s-a răs- 
pîndit cu repeziciune în toată Italia. La 16 octom- 
brie, agentul Isabellei d'Este la Venetia, Lorenzo 
da Pavia, îi scria marchizei: „Foarte mult m-a 
mihnit moartea maestrului nostru Andrea Man- 


tegna, fiindcă, odată cu el, a plecat de la noi un 
om cu adevărat remarcabil si un al doilea Apelles; 
eu cred că Domnul Dumnezeu îl foloseşte pentru 
făurirea vreunei minunate opere; din partea mea, 
cu nu cred să întîlnesc vreun desenator mai de- 
săvârşit si vreun artist cu o fantezie mai bogată.“ 
Numele lui Mantegna a început să fie proslăvit 
în fel şi chip de scriitori şi poeţi care-i conferă 
un loc alături de Giovanni Bellini, de Giorgione, 
de Тіап, de Leonardo, de Rafael si de Michel- 
angelo. Таг vestitul cunoscător si colecționar Marc- 
antonio Michiel chiar îl prefera marilor florentini. 

Mantegna reprezintă unul dintre fenomenele cele 
mai remarcabile în arta din quattrocento. În crea 
ţia sa, visurile celor mai buni oameni ai Renasteri 
despre frumuseţea antică, despre eroismul antic 
si despre măreţia antică au căpătat o Íntruchipare 
evidenti si artisticeste convingătoare. Studiind 
sistematic vestigiile antichităţilor romane, Man- 
tegna a încercat să intruchipeze „în carne si oase“ 
minunata lume de odinioară la a cărei recreare 
el n-a purces ca un reconstructor rece si fără per- 
sonalitate, ci ca un om al sec. al XV-lea, avînd 
structura sa de simyiri, de gindiri si de emoţii 
Antichitatea adusă de el din neființă era antichi- 
tatea lui, pătrunsă de un ritm nervos, agitat, о 
antichitate plină de noutate romantică. După re- 
marca justă a lui Berenson, Roma imperială a fost 
pentru Mantegna ceca ce a fost vechiul Ierusalim 
pentru evrei şi noul Ierusalim pentru puritani%, 
El era nebun după imaginile sale, era plin de mîn- 
drie că primul poet roman a fost unul originar 
din Mantova — Vergiliu, cá primul istoric roman 
a fost original din Padova — Titus Liviu si că 
primul pictor „roman“ a fost el însuși, „Andreas 
Mantinia Patavus“. Pasiunea pentru Antichitate 
s-a transformat la el într-un fel de manie şi, pe 
neobservate, el a uitat că şi oamenii ei erau tot 
ființe vii din carne şi oase, că si în vinele lor 
curgea tot sînge fierbinte, că si inimilor lor le erau 
proprii fnaltele avînturi si conflictele tragice, 
simplele sentimente si pasiuni omenești. Și el a 
început să-i înfăţişeze în chip de eroi neinduple- 
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cati, puternici si rigizi, ca ciopliti în marmurà 
sau ca turnaji în bronz. De aceea, pasul lor este 
asa de greu, de aceea mișcările si gesturile lor 
sint atit de incremenite. Dar oricit de statuare ar 
fi imaginile sale, oricît de eroice ar fi ele prin 
natura lor, în ele nu mai salásluieste un suflet an- 
tic. Oamenii lui Mantegna sint oameni din quat- 
trocento. Feţele lor sint adesea încordate convul- 
siv, mişcările si gesturile stîngace, veșmintele se 
desfac în sute de cute din „tinichea“, lor nu le 
sînt străine înaltele elanuri creştine. Specificul ar- 
tei lui Mantegna rezidă în faptul că artistul a dat 
Antichității o interpretare ru numai ре bază re- 
nascentistă, ci şi pe una gotică. Și de aceea, oricît 
de mult s-a străduit Mantegna să se apropie de 
imaginile antice, dragostea lui pentru gotic gi linia 
sa capricioasă si nervoasă au răzbătut totdeauna 
şi peste tot la suprafață. Astfel că eroii renas- 
centişti de bronz creaţi de penelul pictorului s-au 
trezit în captivitatea învăluitoare a unei pinze de 
păianjen jesutá din fire extrem de subţiri. 


Note 


1. A. Benois, Istoria jivopisi vseh premion i narodov, 1, 
Spb 1912, р. 452 

2. Letlere familiari di N. Machiavelli publicate per cura di 
Ed. Alvisi, 1883, N. 3 — cit. după luerarea Niccolò 
Machiavelli, Socinenia, I, trad, A. K. Djivelegov, 
M-L., 1934, p. 43. 

3. Сї. G. Fiocco, Mantegna, Paris, s. 1, p. 1 
Lectures, I, London, 1957, p. 158. 

4. CI. Th. Mommsen, Petrarch and the Decoration of the Sala 
Virorum Illustrium in Padera, în „Art Bulletin“, 1952 
(XXXIV), pp. 95— 116. 

5. J. von Schlosser, Die ältesten Medaillen und die Antike, 
in ,Jahrbuch der Kunsthistorisehen Sammlungen des 
Allerhüchsten Kaiserhauses*, 1897 (XVIII), 5. 64 si 
urm.; (XIX), S. urm. 

6. P. Kristeller, Andrea Mantegna, Berlin und Leipzig, 
1902, S. 16. 

7. Ct. Fiocco, Palla Strozzi e il rinascimento a Padova, in 
„Memoria della Accademia Patavina: Classe di scienze 
morali, lettere ed arti“, 1953—1954 (LXVI) pp. 1— 
Id., La casa di Palla Strozzi, in „Atli della Accademia 
Nazionale dei Lincei: Classe di Scienze morali, storiche 


; F. Saxl, 


. CI. V. Rossi, op. cil, pp. 178, 


. Cod. Vatic., lat. 68: 


- M. Meiss, op. е 


e fillologiche*, 1954 (CCCLT 
pp. 361—382. 


. VIII, vol. V, fasc. 7, 


. CI. V. Rossi, ГЇ Quattrocento, Milano, 1938, pp. 177—178, 


211 (cu trimitere la literatu 


de specialitate). 
212; M. Meiss, Andrea 
Mantegna as Hluminalor, New York, 1957, pp. 68—77, 
97—98 (cu trimitere Ia literatura problemei). 

Vezi М. Meiss, op. cil., ill. 


84—89. 


ill. 37, 40—51. 


12. Th. Huelsen, La Roma antica di Ciriaco d' Ancona, Roma, 
1907. 
13. P. Knabenshue, Ancient and Mediaeval Elements in Man- 
James, în „Art Bulletin“, 1959 (XLI), 
14. P. Kristeller, op. cil., S. 523—521. 
15. L. Pignorius, Symbolicarum epistolarum liber, Patavii, 
b. 18. 
16. i e la biografia lui Manteg- 
nt strinse in cartea lui Kristeller (P. Kristeller, op. 
S. 488—388) si în monografiile lui Fiocco (G. Fioc- 
co, Mantegna, pp. 166—188) si Camesasi Ca mesasca, 
Man Milano, 1964). 
17. P. Kristeller, op. cil., S. 147. 
18. Ibid., 
19. Ibid., S. 538. 
20. Ct. Z. Hauser, The Social History of Art, I, London, 
1951, p. 317 si urm. 
21. R. Lon Lellera Pittorica a Giuseppe Fiocco, in 
Vita Ar (N 11), p- 
22. P. Kristeller, op. 1— 
23. G. Fiocco Lellere Pilloriche. Risposta а R. Longhi, in „Vi 


. CI. R. Ruhmer, Marco Zoppo, V 
. б. 


. P. Kristeller, op. cil., 


Artistica“, 1926 (N 
Andrea Mantegna, Venez 


, pp. 144—147; Id., L'arte di 
. 9, 50 
cenza, 1966, p. 
iocco, L'arte di Andrea Mantegna, tav. 92— 
Muraro, A. Cycle of Frescoes by Squarcione in Padua, 
în „Burlington Magazine“, 1959 (CI), pp. 89—96. 


Rigoni, 
Istituto Veneto“, 1927 
G. Fiocco, L'Arle di 


uovi documenti sui Mantegna, in „Atti dell” 
1928 (N. 87), pp. 1179—1180; 
drea Mantegna, p. 71. 


. Ct. A Tamassia, Visioni di Antichità nell'opera del Man- 


tegna, în „Atti della Potificia Accademia Romana di 
Archeologia, Rendiconti*, 1 XXVIII), p. 212 
si urm. Fiocco (G. Fiocco, 11 Museo imaginario di 
ceseo Squarcione, în „Memorie della Accademia Patavin: 
Classe di scienzi morali, lettere ed arti", 1958—1959 
(LXXD, pp. 3— 16) respinge pe bună dreptate majorita- 
tea concluziilor lui Tamassia, dar aceasta nu exclude 
totuși posibilitatea existenței In atelierul lui 
a unor fragmente izolate de sculptură anti 
folosite ca material didactic, 


care erau 


29. 


30. F 


31. 


32. 


33. 


36. 
37. 


38. 


39. 


40. 
At. 


G. Fiocco, Letlere Pilloriche. Ris 
„Уйа Aristica“, 1926 (N 12); Id., 
legni, pp: 9.10, 15— 
Longhi, Lettera piltoria a Giuseppe Fiocco, in „Vita 
Artistica“, 1926 (N 11), pp. 128—139. 
G. Fiocco, L'arle di Andrea Mantegna, pp. 39—47, lav. 
І-Ш, tav. 44—65; M. Salmi, Ancora di Andrea del 
Castagno dopo il restauro degli affreschi di San Zaccaria 
a Venezia, în ,Bolletino d'Arte“, 1958, pp. 117—140; 
M. Muraro, Domenico Veneziano a San Tarasio, în «Art 
Bulletin“, 1959 (XLI) pp. 191—158; F. Наги, The 
Earliest Works of Andrea del Castagno. Ibid., pp. 167—181. 
Pentru problema reconstrucției acestui allar, ve 
H. Janson, The Sculpture of Donatello, II, Princeton, 
1957, pp. 162—187; G. Fiocco-Sartori, L'altare grande 


la a R. Longhi, în 
arte di Andrea Man- 


di Donatello al Santo, în „il Santo“, 1961 (I), fasc. 1, 
рр. 21-99. 


ippo Lippi a Padova, in „Rivista d'Arte", 
. 25—44; Id., L'arte di Andrea Mantegna, pp. 


. Cf. V. Goloubew, Les dessins de Jacopo Bellini, 1—11, 


Bruxelles, 1908—1912. 


. M. Meiss, Toward a More Comprehensive Renaissance 


Palacography, în „Art Bulletin®, 1960 (XLII) pp. 110— 
111. În timpul şederii la Padova, F 
suferit, de asemenea, influența pictu 
М. Meiss, Jan van Eyck and the Italian Ren 
în „Venezia e l'Europa“, Venezia, 1956 pp. 
Despre influența neerlandeză asupra lui Mantegna, 
Fiocco (G. Fiocco, Mantegna, pp. 35, 47, 57) vorbește 
numai în treacăt, iar Longhi si toli discipolii săi nu 
vorbesc deloc. 

A. Benois, op. cil., p. 457. 

Cr. 1. Blum, Andrea Mantegna und dic Antike, Leipzig, 
1936; A. Tamassia, Visioni di Antichità nell'opera del 
Mantegna, în „Atti della Pontificia Accademia Romana 
di Archeologia, Rendiconti", 1955—1956 (XXVIII), 
рр. 213 si urm.; F. Saxl, Jacopo Bellini and М 
as Antiguarians, în „Lectures“, I, London, 1957, pp. 
150—160. 

P. Knabenshue, Ancient and Mediaeval Elements in 
Mantcgna's Trial of St. James, în „Art Bulletin“, 1959 
(XLI), pp. 59—73. 

M. Meiss, Teward a More Comprehensive Renaissance 
Palacography, în „Art Bulletin“, 1960 (XLII), pp. 
104—105. Inscripţia a fost copiată de Marcanova de pe 
o piatră antică pusă ca legămint pe Monte Buso Este. 
Aceeași inscripţie a fost folosită într-unul din desenele 
sale de către Jacopo Bellini. 

P. Muratov, Obrazi Наш, 1, M., 1912, pp. 103—104. 


М. Meiss, Andrea Mantegna as Illuminator, New York, 
1957 


42. 


Aceasta nu ne dă motive să atribuim tabloul de la New 
York școlii lui Mantegna, asa cum [ae Kristeller 
Tietze. Fiocco, Berenson si Paccagnini văd pe bun 
dreptate aici mina maestrului insusi. Tabloul este tài 
putin pe marginile laterale. 


43. A. Benois, Istoria jivopisi vseh vremion i narodov, 1, 
р. 458. 

44, P. Kristeller, op. cil., S. 546. 

45. G. Vasari, Jizneopisania naibolee znamenilih jivopislep, 
vaialelci i zodeih, IL M—L, 1 

46. M. Meiss, Toward a More Co nsive Renaissance 
Palacography, în „Art Bulletin”, 1960 (XLII, p. 111. 

47. Ct. G. Paccagnini, Mantegna. La Camera degli Spos 


48. 


. Cf. P. Kristeller, op. cil., S. 1 
. CE. A. Jameson, Sacred and Legendary Arl, 11, Boston- 


. CI. M. Meiss, Light a: 


Milano, 1957; L. Coletli-Camesasca, La Camera degli 
Sposi del Mantegna a Mantova, Milano, 1959 
chioni, La Camera picla da Andrea Mantegna nel Castello 
di Mantova, Milano, 1952. Lungimea perelilor — 8,07 n 
înălțimea pereților, inclusiv a lunelelor — 6 m; inàlli- 
mea bolţii în centru — 6,95 m. 

Cr. P. Kristeller, op. cil., . Paccagnini, Appunti 
sulla tecnica della „Camera picla* di Andrea Mantegna, 
in ,Seritti di storia dell’arte in onore di Mario Salmi*, 
II, Roma, 1962, pp. 395— 4 


1 


New York, 1857, р. 11 


orm and Symbol in Some Fi 
„Art Bulletin“, 1915, 


leenth Century Paintings, in 
(XXVII), pp. 175 si urm. 
P. Kristeller, op. cil., S. 175—176. Tabloul de la Viena 
este datat de obicei pe la 1456—1457 cind la Padova a 
avut loc o epidemie de cium; n era socotit 
ocrotitor impotriva ci 
atit de timpurii pledează în mod hotărit stilul si maniera 
picturală a lucrării. Longhi (R. Longhi, Crivelli e Man- 
legna: due mostre interferenti e la cultura arlistica nel 
1961, în „Paragone“, 1962 (N. 145), p. 20), o datea 
intr-o perioadà mai tirzie (dupà 1470). 
P. Kristeller, op. cil., S. 240—211. 

| Hartt, Mantegna's Madonna of the Rocks, în „Gazette 
aux Arts“, 1952, décembre, pp. 32 ч 
P. Kristeller, op. cil.» рр. 


. G. Vasari, Теш nalbolte zuamenilih jivopisteo, 


vaiatelei i zodcih, II, 


. Ct. K. Giehlow, Die Duc en des Humanismus 


in der Allegorie der Sammlungen in Wien, Renaiss 
in „Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des 
Allerhüchsten Kaiserhauses*, 1915 (XXXII), 5. 229 
si urm.; A. Luzio, F. Paribeni, 11 „Trionfo di Cesare“ 
di Andrea Mantegna, Roma, 1940. Ca ilustraţii la Trium- 
ful lui Cezar, dăm reproduceri după gravurile care au la 
obirsie schiţele preliminare ale lui Mantegna. Aceste 
gravuri nu coincid exact cu panourile desi sint foarte 
apropiate de el. 


21 


61. 
62. 


. P. Kristeller, op. cil., 
. Scrisoarea lui Bembo din 1 ianuarie 1505 (E. Tietze- 


S. 551. 


Conrat, Mantegna, London, 1955, pp. 28—29) Cf. de 
asemenea P. Kristeller, op. cil., S. 569. 

E. Wind, Bellin's Feast of the Gods. A. Study of Venetian 
Humanism, Cambridge, 1948; E. Tielze-Conrat, Mante- 
gna's Parnassus, A. Discussian of a Recent Interpretation, 
în „Art Bulletin“, 1949 (XXXI), pp. 126—130; E. 
Wind, Mantegna's Parnassus. A. Reply to Some Recent 
Reflections, în „Art Bulletin", 1949 (ХХХІ), рр. 224— 
231; E. Gombrich, An Interpretation of Mantegna's 
„Parnassus“, in „Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes“, 1963 (XXVI), pp. 196—198. 

CI. F. Hartt, Grist as Intercessor, în „Art Bulletin“, 1940 
(XXII), p. 33 si urm. 

B. Berenson, The Italian Painters of the Renaissance, 
London, 1952, p. 147. 


COSIMO ТОКА 


Este departe timpul cînd cultura Renasterii italie- 
ne era prività ca un tot monolit. Cu cít ea a fost 
studiatà mai în profunzime si mai în detaliu în 
ultimele decenii, cu atit mai evidente au devenit 
profundele ei contradicții launtrice. Noul se naște 
în chinuri, în luptă cu vechiul; la fiecare pas se 
făceau simţite rămăşiţele medievale, religia jucînd 
ca şi Înainte un rol foarte important în viaţa so- 
cietàzii. Iată de ce ar fi nejust să se trateze cul- 
tura Renaşterii ca o epocă în care a triumfat pe 
deplin elementul „apollinic“, în care n-a. fost loc 
pentru nici un fel de conflicte tragice si în care 
oamenii nu făceau altceva decît să se bucure de 
viaţă si de frumuseţile artei. Toate acestea au fost 
în adevăr proprii epocii Renaşterii, dar ele au re- 
prezentat doar o fatetà a ei. Alături de această la- 
tură, se manifestă multe altele care fac tabloul 
general al dezvoltării culturii renascentiste deose- 
bir de viu şi de colorat. Dacă, n-ar fi prezentat 
această multilateralitate, şi-ar fi pierdut, fără în- 
doială, mult din farmecul ei. În ea s-ar deosebi 
mai puţine nuanţe individuale, mai puţină diversi- 
tate, mai, puţine căutări îndrăzneţe. Și atunci, arta 
quattrocento-ului nu ne-ar mai uimi asa cum о 
face în prezent prin bogăţia gamei ei de emoții, 
în care nici pe departe nu predomină totdeauna 
ile luminoase, optimiste. 
e secolelor XIV si mai ales XV nu era un 


stat centralizat. Asemenea Greciei antice, ea era 
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constituită din mici orașe-state care se dusmineau 
vesnic între ele. Aceasta împiedica unificarea po- 
litica a Italiei si, în cele din urmă, a dus la cotro- 
pirea ţării de către spanioli si francezi. Un ase- 
menea pret ridicat a plătit poporul italian, în sec. 
al XVI-lea, pentru lipsa lui de unitate. Fárimi- 
tarea politica n-a dăunat însă dezvoltării culturii 
italiene. Dimpotrivă, ea a contribuit la descen- 
tralizarea culturii si la acumularea unor tradiţii 
culturale într-o mulțime de mici centre locale care 
nu erau coplesite de puterea centrală care lipsea 
ca atare. De aceea, fiecare oraș tinea mult la mos- 
tenirea părinţilor si străbunilor, păstrindu-și mo- 
dul său de viaţă. Lipsa de uniformitate în dezvol- 
tarea social-economică a Italiei, care a condus la 
repartizarea inegală a forţelor de clasă în diferite 
oraşe, a stimulat acest proces, fapt în virtutea că- 
ruia se observă și în artă o mai mare varietate a 
curentelor si direcțiilor artistice. În orasele-state 
iau ființă şcoli locale proprii care nu seamănă de- 
loc unele cu altele. Și deși s-au influențat unele 
pe altele, fiecare dintre ele şi-a păstrat înfățișarea 
proprie. lată de ce sînt așa de palpabile deosebi- 
rile dintre arta florentinà si cea sieneză, dintre 
aceasta din urmă si cea din Ferrara, dintre arta 
ferrareză si cea venețiană, dintre aceasta şi cea 
lombardă. Diferite au fost nu numai ritmurile de 
dezvoltare a artei, dar şi idealurile estetice. Si aici 
hotáritoare a fost atitudinea noului realism renas- 
centist față de vechea tradiţie gotică ce-și trăise 
traiul. Vorbind mai exact, tocmai din interactiu- 
nea acestora s-au zămislit acele nenumărate va- 
riante stilistice în care a fost asa de bogată epoca 
respectivă. 

Cea mai timpurie ruptură cu tradiţia gotică s-a 
schiţat în orașul cel mai progresist al Italiei — la 
Florenţa. După Brunelleschi, Donatello si Masac- 
cio, întoarcerea la gotic a fost imposibilă, deși ră- 
таўце izolate ale acestuia au dăinuit destul de 
multă vreme, către sfîrşitul sec. al XV-lea ele 
Chiar întărindu-se. Alta a fost soarta moştenirii 
gotice în Italia de nord. Лісі ea şi-a implíntat ră- 
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existau premise sociale favorabile. Nenumaratele 
castele ale nobilimii feudale n-au fost devastate 
ca în Toscana şi au continuat să rămînă focare ale 
culturii cavaleresti!. Locuitorii lor intrefineau le- 
gáturi active cu aristocrația franceză si neerlan- 
deză, se făleau cu ideologia lor de castă, preferau 
oricărei alte literaturi romanele cavalerești, își îm- 
párteau timpul între serbări, turnire şi partide de 
vinătoare; Íntrefineau cai si cîini de rasă, aveau 
pasiune pentru menajerii cu animale rare; invitau 
bucuroşi artisti din Franja si din Burgundia. Pentru 
ei, arta gotică tirzie, cu rafinamentul si cu stilizarea 
ei grajioasá era exact ceea ce le plăcea si ceea ce ci 
înțelegeau cu adevărat. În pictură, cel mai mult 


îi atrăgeau scenele laice care înfățișau viaţa şi 
modul lor de trai, precum si reprezentarea a tot 
felul de alegorii sofisticate, ale unor animale ciu- 
date, ale stemelor şi emblemelor. Această linie în 
dezvoltarea artei din nordul Italici este cel mai 
bine reprezentată de frescele pictate în castelul 


din Mantua, în castelul Buonconsiglio din Trento, 
de frescele din Casa Borromeo din Milano, precum 
şi de creaţia unor maeştri ca Giovannino de 
Grassi, Michelino da Besozzo si Stefano da Ze- 
vio?. Dar oricît de izolat ar fi trăit locuitorii cas- 
telelor, si în cultura lor au început sí păirundă 
noile adieri renascentiste. Tocmai pe acest teren 
au apărut în Italia simbioze stilistice foarte ciu- 
date, în care, pe baze gotice, s-au stratificat tot 
mai hotírit elemente ale realismului renascentist. 
Forma cea mai relevantă în care întîlnim acest 
lucru o reprezintă lucrările artiştilor preferați ai 
aristocrației din Italia septentrională — Gentile 
da Fabriano şi Pisanello. Ambii stăteau parcă la 
o ráspintie, pástrind din arta gotică eleganța ar 
tocraticà si îÎmprumutînd din noile curente artis- 
tice o optică mai directă si mai proaspătă asu- 
pra lucrurilor. 

Aceasta a fost una dintre liniile dezvoltării ar- 
tei gotice tîrzii din Italia. A mai existat insi si o 
altă linie mai puţin rafinată, dar în schimb mai 
plină de viață si mai expresivă. Ea era legată de 
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ticul se menținea cu deosebită îndîrjire în mediu 
popular. Aici el îmbrăca deseori forme grotesti, 
exagerate, menite să exprime starea agitată a spi- 
ritelor, opoziţia plebeianà, elanurile mistice. Acest 
curent a fost larg si puternic si în orbita lui de 
atracţie s-au aflat toţi artiştii care au rămas în 
afara principalei direcţii renascentiste şi care s-au 
angajat anevoie pe noua cale de dezvoltare. Ei 
au mers pe dibuite procedînd mai degrabă empi- 
ric sau dintr-o experienţă aleatorie decît de la 
o teorie dezvoltată şi consecventă. De aceea, în 
lucrările acestor artisti există atitea elemente în- 
vechite, arhaice, tradizionale. Dar aproape, tot- 
deauna, operele lor impresionează prin puritatea 
şi spontaneitatea sentimentului care este profund 
şi sincer. 

Arta lui Cosimo Tura este inseparabilă de cul- 
tura artistică a Italiei de nor. El a fost unul 
dintre pictorii cei mai gotici din quattrocento, 
impregnat atit cu rafinamentul gotic tirziu, cît 
i cu caracterul emoţional extatic al acestui curent. 
El a fost Însă şi un maestru al Renaşterii care şi-a 
însușit în multe privinţe experiența unor maeştri 
ca Donatello si Mantegna. Din aceste elemente 
contradictorii a luat fiinţă un aliaj cu totul nou, 
uimitor prin originalitatea sa. Arta severă şi vigu- 
roasă a lui Tura purtînd pecetea unui autentic 
tragism, ocupă un loc cu totul deosebit nu numai 
în şcoala de pictură ferrareză, ci si în arta între- 
gului quattrocento. 

Originar din Ferrara, Tura a fost toatà viata 
dependent de curtea ducilor d'Este care era, in 
felul ei, prototipul ideal al tuturor centrelor de 
reşedinţă mai tírzii^. La curtea ducilor d'Este, ve- 
chiul se îmbina cu noul în modul cel mai evident. 
Aici au dăinuit multă vreme tradiţiile feudale; aici 
s-au scurs din toată Italia ghibellinii сара! teferi 
pentru a participa la turnire; aici a fost înteme- 
iat ordinul „Pintenul de aur“; aici a înflorit lite- 
ratura de esență pur cortigianescă si în primul 
rînd, romanul cavaleresc; aici a domnit luxul de 
faţadă cu o nedisimulată nuanţă medievală; aici 
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Cînd Niccolò III află despre legăturile soţiei sale 
cu fiul său vitreg, el dădu neintirziat poruncă să 
fie executaţi. Cînd ducele Ercole înăbuși un com- 
plot, două sute de oameni fură spinzuraţi drept 
învăţătură de minte, sub ferestrele palazzo-ului 
della Regione, iar alti cinci — de crenele, la pa- 
lazzo Vecchio. Cînd în sălile de paradă ale caste- 
lului aveau loc banchete si oaspeţii stăteau zile în- 
tregi la mese, acoperite cu masive vase de argint, 
cu purcelusi гитепці, cu páuni, cu vînat si mar- 
Трапе, în cazematele de la subsolul aceluiași cas- 
tel erau torturați debitorii, iar dacă trebuia, ei 
erau si scurtaji cu un cap, recurgîndu-se pentru 
aceasta la prototipul ghilotinei — așa-zisa man- 
naie. Cînd se pregăteau să pornească în campa- 
nie, se slătuiau musai cu astrologul palatului pen- 
iru ca în ziua plecării poziţia constelaţiilor să fie 
favorabilă. Cînd isi impodobeau veșmintele cu 
pietre preţioase, aveau neapărat în vedere sensul 
simbolic ascuns al acestora. Cînd nu ajungeau ba- 
nii în vistierie începeau să jecmáneasca populaţia 
suplimentar, astupînd astfel golurile din buget. 
Dar paralel cu acest mod de viaţă rămas sub 
multe aspecte medieval, se profilează și unele ten- 
dinte cu totul noi. Se creează un aparat birocratic 
centralizat, se planifică anual bugetul cu venituri 
notate minuţios la capitole diferite, se organizează 
о asociaţie pentru ajutorarea săracilor, se interzice 
cersetoria, se introduce o supraveghere riguroasă 
asupra prostituţiei, sînt îndreptate străzile si, pen- 
tru prima dată în Europa, se realizează un plan 
regulat al orasului5, iar pentru evidenţa strámu- 
tării populaţiei, se introduc vize de ieșire și de 
intrare. La ce forme grotesti de tutelă statală a 
ajuns curtea în politica ei fiscală o demonstrează 
cazul petrecut cu un cetățean din Ferrara pe care, 
din cauza neplăţii impozitului, Lau aruncat fn 
temniță după ce în prealabil i-au confiscat toată 
averea. Dar în timpul serbărilor prilejuite de că- 
satoria Isabellei d'Este l-au slobozit din închisoare 
si i-au restituit patul si pernele, obligîndu-1 să le 
dea înapoi la depozitul datoriilor imediat după 
ce aveau să ia sfîrşit serbările de nuntáS, 
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Din considerent de ridicare a prestigiului, ducii 
d'Este au întemeiat la Ferrara o universitate 
care în scurtă vreme a devenit un puternic 
focar al umanismului. Aici şi-a desfășurat multă 
vreme activitatea renumitul umanist Guarino Gua- 
rini”. Acesta era o minte luminată, un om cu ve- 
deri largi, un mare cunoscător al literaturii antice. 
El a manifestat un interes deosebit de viu [aţă de 
lucrările de istorie, geografie si ştiinţe exacte, strá- 
duindu-se să extragă din ele un profit practic pen- 
tru activitatea sa pedagogică. Universitatea din 
Ferrara era vestită, de asemenea, prin şcoala, sa 
de astronomie, formată Sub influenta directă a 
platonismului cultivat de Guarino. După cum se 
stie, în această etapă timpurie a dezvoltării, astro- 
nomia era încă strîns legată de astrologie, apro- 
piată în acelaşi timp şi de poezia religioasă si de 
ştiinţă. Dar treptat, această legătură devine tot 
mai slabă si, în lucrările unor invitati ce predau 
cursuri la Ferrara, ca Giovanni Bianchini, Regio- 
montano şi profesorul lui Copernic — Domenico 
Maria Novara, astronomia a început să elaboreze 
propria sa metodă științifică specifici. 

Printre membrii familiei Este, cel mai apro- 
piat de cercurile umaniste a fost elevul lui Gua- 
rini, Lionello (1441—1450). Venind in 1441 la 
putere, el a reformat încă din anul următor uni- 
versitatea din Ferrara si a acordat tot sprijinul 
studiilor umaniste si artiştilor. El însuşi îl citea 


original pe lulius Caesar si pe poeţii latini si, 


din initiativa sa, la Ferrara au fost invitati Pisa- 
nello, Jacopo Bellini, Rogier van der Weyden, 
L. B. Alberti si Piero della Francesca. Dacă pri- 
mii trei maestri aveau numai raporturi indirecte 


cu miscarea renascentistă, în schimb, Alberti s 
Piero della Francesca trebuie să fi deschis ochii 
pictorilor ferrarezi locali asupra acelui element de 
nou pe care-l aducea cu sine estetica Renaşterii. 
Influenţa lor a neutralizat fără îndoială în multe 
privinţe, tradiţia gotică, dar n-a putut s-o su 
prime întrucît pe solul Ferrarei goticul a dăinuit 
încă multă vreme ca un factor determinant al sti- 
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ducelui Borso d'Este (1450—1471) care, după 
moartea prematurà a lui Lionello, a devenit cir- 
muitorul Ferrarei. 

Borso era un om de o cu totul altă factură 
decît Lionello. Acesta din urmă fusese un exemplu 
viu al modului salutar în care actionase influența 
directă a umanismului asupra casei d'Este. Borso, 
dimpotrivă, prin toată activitatea sa, demonstra 
grăitor vitalitatea tradiţiilor feudalo-cavaleresti în 
această familie. Studiile umaniste interesau prea 
putin. Politician siret și abil, el se gindea inainte 
de toate la propriassa persoană si la cei din antu- 
rajul său imediat. Manevrînd cu abilitate între 
puternice forţe ostile, el a știut să asigure micului 
său stat o pace îndelungată, așa încît Ferrara era 
vestită în umpul cîrmuirii sale ca „terra della pa- 
ce“. EI a reușit să obţină de la împăratul Friede- 
ric ridicarea de la rangul de marchiz la acela de 
duce. La urcarea sa pe tron, a împodobit Ferrara 
cu о coloană triumfală din marmură, iar cîțiva ani 
mai târziu a poruncit să se toarne în bronz si să 
se plaseze într-una din pieţe o statuie cu propria 
lui imagine. Cel mai mult îl atrăgeau serbările, 
plecárile solemne, turnirurile si vînàtoarea. Avea 
cîteva castele în afara orașului, şapte sute de cai, 
о sută de soimi de vînătoare; de două ori pe an 
se cumpărau pentru el trápasi de rasă din Anglia, 
îi plăcea să poarte veşminte bogate din brocart si 
atlaz, cusute cu pietre preţioase. Chiar si la țară, 
el purta coliere în valoare de 70 mii de ducati fie- 
care, Întregul stat era chemat să slujească curtea 
şi să-i facă toate toanele. De aici, dezvoltarea ne- 
obișnuit de rapidă a acelor meşteşuguri care tre- 
buiau să asigure vieţii de la curte o deosebită stră- 
lucire — orfevrăria, producţia de tapiserii, de te- 
sături scumpe, de maiolică, geme, medalii, ceasor- 
nicărie, miniatura pentru împodobirea manuscri- 
selor luxoase. Este caracteristic faptul că, spre 
deosebire de Lionello, Borso nu se folosea de lim- 
ba italiană, ci vorbea în dialect ferrarez cerînd să 
i se traducă în „sermo moderno“ romanele cava- 
leresti — unicul gen de literatură pe care îl re- 
cunoștea. 
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Ei bine, tocmai cu acest om La legat strins 
soarta pe Cosimo Tura. El a fost artistul de curte 
al lui Borso si al urmasului acestuia, Ercole, si cei 
mai buni ani din viață făcut altceva decît să 
execute nenumăratele misiuni şi comenzi, ale aces- 
tora: a pictat portretele membrilor familiei ducale, 
a împodobit coifuri pentru învingătorii turniru- 


‘lui din ziua de Sf. Gheorghe, a poleit cu aur ca- 


sete, a executat schițe pentru tapiserii, desene 
pentru diverse ţesături, pentru costume de curte, 
cergi, valtrapuri si hamuri pentru catafalcul du- 
celui Borso, pentru baldachinul de deasupra Py 
lui nuptial al lui Ercole "d'Este cu Eleonora de 
Toledo, pentru serviciul de argint care a stîrnit 
invidia lui Lodovico il Moro. între 1459 si 1463, 
el participá la decorarea cabinetului lui Borso în 
castelul din Belfiore schimbîndu-i pe Maccagnino 
si pe Pannonio (aici erau reprezentate cele noui 
muze); în 1465—1467, execută, din porunca du- 
celui Francesco I Pico, tablouri pentru biblioteca 
acestuia din castelul Mirandola (imaginile repre- 
zintă renumiţi scriitori antici si creştini, precum 
si sibile, „triumfuri“); în 1469—1471, suprave- 
ghează pictarea pereţilor de la palazzo Sc ifano- 
ja, tot in aceşti ani pictează capela di apropie, 
rea castelului Belriguardo, după ce în prealabi 
făcuse cunoştinţă cu frescele lui Gentile da Fa- 
briano din capela palatului episcopal din Brescia, 
iar în 1477—1481, pictează tablouri pentru cabine- 
tul lui Ercole (figurile nude ale virtuţilor). Borso 
La îndrăgit айт de mult pe artistul siw de curte 
încît din anul 1457 la pus si locuiascá în rese- 
dina ducală, iar cinci ani mai tirziu i-a dăruit o 
casă. O legătură aşa de trînsă cu casa d'Este 
ascundea în ca si multe primejdii. Tura putea să 
devină lesne un curtean fără personalitate, acapa- 
rat de sentimente de servilitate si încătușat de eti- 
cheta de la curte. Acest pericol ега cu atît mai 
mare cu cît curtea d'Este căuta să-şi subordoneze 
totul. Nu întîmplător Guarini se plinge în seriso- 
rile sale că la curte esti nevoit să-ţi înăbuși pro- 
pria voinţă, să renunti la vederile proprii, să scrii 


225 la comandă si toată viaţa să asculii sunetul lanţu- 


lui cu care omul este legat de stàpînii săi. Si 
ambiguitatea situaţiei sale el a formulat-o scurt 
într-o frază: „рег servidore troppo libero, per li- 
bero troppo schiavo“. (pentru o slugă, sînt prea 
liber, pentru un om liber sînt prea înrobit). ` 
„Din fericire, curtea n-a devenit pentru Cosimo 
Tura ,Sepoltura e prigion dell'uomo vivo“ (mor- 
mint si temniţă pentru un om viu). El a ştiut să 
evite ioate acele pietre subacvatice ale vietii de 
curte despre care scria Vittoria Colonna (insidie, 
oltraggi e danni*!! — uneltiri, jigniri si pagube). 
Spre deosebire de contemporanul său, ducele Bo- 
jardo, poetul preferat al lui d'Este, Tura era ieşit 
din poporul de rînd. Curtea 1-а rafinar gusturile, 
l-a familiarizat cu limbajul complicat al simbo- 
lur lor, alegoriilor si emblemelor; La învăţat să 
pretuiascà frumuseţea liniei dinamice, puternice si 
avîntate, i-a deschis ochii asupra sensului tainie 
al culorilor, dar n-a izbutit să-i tocească senti- 
mentele si pasiunea. Si Tura sia păstrat persona- 
litatea, atitudinea sa proprie faţă de lume si lu- 
cruri. Toate contradicţiile teribile ale timpului său 
el le-a îmbrăcat într-o formă cizelată, monolită 
pătrunsă de spirit tragic. 

Ca artist, Tura s-a format în deceniile cinci si 
șase ale sec. al XV-lea. Neavînd propriii săi pic- 
tori de mare talie, Ferrara folosea pe scară largi 
munca artiştilor veniţi din alte părți (Pisanello, 
Jacopo Bellini, Rogier van der Weyden, Piero 
della Francesca). Anume aceştia an jucat rolul ho- 
tărîtor în formarea școlii de pictură ferrareze. 
Deja la Bono da Ferrara care participase la pic- 
tarea capelei Ovetari din Padova, se fac simţite 
ecouri ale artei lui Piero della Francesca și a ce- 
lei a lui Andrea del Castagnio care lucra la Vene- 
tia. Se prea poate ca tocmai Bono să-i fi sugerat 
concetiüteanului siu, Cosimo Tura, să plece la Pa- 
dova pentru a studia altarul lui Donatello din 
Santo si frescele lui Mantegna din capela Ove- 
tari. În orice caz, începînd din 1452, numele ar- 
tistului de douăzeci si doi de ani nu mai este în- 
tilnit în documentele ferrareze pînă în anul 1457. 
Majoritatea cercetătorilor înclină să creadă că în 
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acest răstimp Tura a trăit nu numai la Padova, 
ci a fost si la Venezia unde a văzut, mai mult ca 
sigur, frescele lui Castagno din San Zaccaria. Noi- 
le impresii culese au contribuit, fara îndoialà, la 
rapida dezvoltare a talentului său. El a înţeles cum 
trebuie modelată forma pentru ca ea să capete 
volum, și cum trebuie construită perspectiva pen- 
tru ca spaţiul să dobîndească adincime. Cei mai 
apropiaţi ca spirit i-au fost Donatello și Man- 
tegna. Primul trebuie să-l fi atras prin caracterul 
pasional al imaginilor, cel de al doilea — prin 
indriznerele sale soluţii din domeniul perspectivei 
si prin rigiditatea atit de mult prequitá de lura, 
a formelor. Dar, probabil, amindoi acești artis 
i-au părut lui Tura prea „clasici“, prea ,linis- 
ЧИ“ pentru a putea ca el să-i urmeze. În ceca ce-l 
priveşte, el ocupa poziţii mai apropiate de arta 
gotica. Si cînd, îmbogăţit cu experienţa padovana 
si venețiană, s-a întors în oraşul natal, el era 
de-acum un maestru pe deplin format, ríminind 
astfel el însuşi. 

La o cunoaştere mai apropiată a lucrărilor lui 
Tura, te frapeazá faptul că dintre subiectele reli- 
gioase artistul a arătat preferinţă celor care ex- 
primau suferință şi durere — madone cu presim- 
ţirile lor grele ale unor nenorociri ce se apropiau; 
pieta-uri cu plinsul lor sfîsietor asupra trupului 
lui Cristos, răstigniri cu Mintuitorul lor agonizind 
şi cu deznădejdea Mariei şi a lui Ioan, scene de 
martiraj cu cruzimea si atrocitățile lor. Lui Tura 
îi plăcea foarte mult să redea în tablourile sale 
starea de extaz din timpul rugăciunii. Se poate 
afirma fără a se exagera că un număr covirsitor 
din tablourile lui Tura ajunse pînă la noi înfăţi- 
seazá fie situaţii tragice, fie clanuri pitimase ale 
sufletului aflat în suferinţă. Si în această privință, 
Tura nu este singur; este de ajuns să amintim de 
contemporanul si compatriotul său mai tivár — 
Girolamo Savonarola. 

În viaja Ferrarei frapează existenţa unor con- 
traste stridente — luxul nemăsurat al curţii şi 
mizeria în care trăia poporul; noile adieri uma- 
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izbucnirile de fanatism religios, setea de desfătări 
si tendința către asceză. Nu intimplátor tocmai 
pictura ferrareză a reînviat imaginea bizantină a 
lui loan Înaintemergătorul — ascetul sever isto- 
vindu-si trupul trecator în post si rugăciuni (re- 
numitul tablou al lui Ercole dei Roberti din gale- 
ria de artă din Berlin). Se stie că att Borso cit 
si Ercole se remarcau printr-o mare cucernicie. 
Greu de spus dacá aceasta era la ei o mascà de 
vazul lumii sau expresia unor profunde sentimen- 
te religioase. Cînd Savonarola a atins, la Florenţa, 
culmea puterii lui, ecouri ale reformelor sale au 
ajuns rapid pînă la Ferrara unde predicatorii au 
început sa amenințe cu dezastre apocaliptice si să 
îndemne poporul să posteascá. A treia zi de pasti 
a anului 1496, ducele Ercole a emis un edict în 
apărarea pietăţii si a bunelor moravuri. Acest 
edict ameninţa cu pedepsirea aspră ponegrirea lui 
dumnezeu si a sfintei fecioare, interzicea jocurile 
de noroc, concubinajul, sodomia, închirierea de 
locuinţe iemeilor de moravuri ușoare şi patroni- 
lor unor asemenea stabilimente, певоуш în zilele 
de sărbătoare (cu excepţia vînzării pîinii si zar- 
zavaturilor). Împreună cu întreaga sa suită, Er- 
cole a ascultat cu răbdare, o predică ce a durat 
patru zile. În anul 1500, după căderea lui Lodo- 
vico il Moro, a început să crească din nou valul 
de exaltare religioasă. Ercole a dispus să se orga- 
nizeze nouă procesiuni de pocăință la care tre- 
buiau să participe aproape patru mii de copii în- 
vesmîntayi în alb si purtind prapure. Însuși Ercole 
a condus, călare pe cal, toată această grandioasă 
procesiune?, Asemenea izbucniri de fanatism reli- 
gios se explică lesne, întrucît realitatea amară dă- 
dea pentru ele mai mult decît suficiente motive. 
Nu întâmplător ferrarezul Savonarola, scrisese în- 
că din anul 1472 cîntecul „Despre distrugerea lu- 
mii“ în care întîlnim următoarele cuvinte profe- 
tice: „Eu observ că în lume totul merge de-a-ndoa- 
selea, că orice virtute și toate bunele obiceiuri pînă 
la urmă pier; eu nu văd adevărata lumină, nu 
găsesc pe nimeni care să se rusineze de păcatele 
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care se ingrasá bind sîngele altora, care jefuieste 
văduvele şi pe micii lor orfani, care grăbeşte rui- 
narea celor săraci. Este nobil şi distins acel om 
care, prin înselatorie si constringere, acumulează 
bogății, care sfidează cerul si pe Cristos, care se 
gîndeşte numai cum să facă spre a dăuna aproa- 
pelui: cu asemenea oameni se mîndreste lumea“ 13, 
In lumina acestor fapte, devin în multe privinţe 
explicabile imaginile de sfinţi din tablourile lui 
Cosimo Tura — rigiditatea lor, stridenta lor, su- 
raîncordarea lor. Acestor imagini le sint stráine 
Pindis, gingásia, căldura omenească, În schimb, 
ele sînt expresive, sînt pline de tragism interior. 
In splendida Pietá din Muzeul Correr din Vene- 
Wa, compusă după schema gotică, totul este con- 
struit pe contrastul dintre chipul Mariei dumne- 
zeieste de frumos, de liniştit, si trupul jalnic, di- 
form al lui Cristos la vederea căruia ne vin invo- 
luntar în minte imaginile sculpturii germane din 
lemn din timpul goticului tîrziu. În figura plă- 
pindá a lui Cristos totul subliniază ideea jertfi- 
rii. De aici, membrele subțiri, noduroase, rănile 
sîngerînde, expresia unei suferințe nedisimulate pe 
chipul mortificat. Maimuta de pe ramura de por- 
tocal ascunde un sens simbolic — ea cheamă ре 
privitorul cucernic către „imitatio Christi“, către 
imitarea jertfei sale. În tabloul „Plingerea lui 
Cristos de la Luvru, artistul redă prin fețele des- 
figurate de suferințe si prin gesturile dramatice 
ale mîinilor, disperarea care i-a cuprins pe toți 
protagonistii scenei respective. În Cristos susținut 
de doi îngeri, aflat la Viena, figura stîngace si 
neputincioasă a Mintuitorului este chemată din 
nou să sublinieze ideea de jertfă. Unul dintre în- 
geri strigă de groază, nefiind în stare să-şi stápi- 
nească sentimentele. În tratarea imaginii tradi- 
gionale a madonei, Tura se stràduieste, de aseme- 
nea, să dezvăluie, înainte de toate, latura tragică. 
În tablou: din galeria Academiei venețiene, Ma- 
ria apără cu grijă pruncul adormit si inscripţia 
de pe parapetul de culoare gri nu lasă loc pentru 
îndoieli în ceca ce priveşte concepţia ideatică a 
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cuvioasă pentru a-mi face, în cele din urmă, su- 
fletul fericit“. In tabloul din Galeria naţională de 
artă din Washington, pruncul dormitează între 
genunchii Mariei ca şi cînd s-ar afla în pîntecele 
ci. Aici existá în acelasi timp si aluzia la zámis- 
lirea neprihánitá (nu întimplător în medalioanele 
de deasupra este zugrăvită Buna Vestire) şi la 
soarta tragică a fiului, prevăzută de mamă care 
şi-a Ímpreunat mîinile în gest de rugăciune. În 
tabloul de altar Madonna Roverella din Nation- 
al Gallery din Londra se afla o inscripţie, în 
prezent aproape in întregime deteriorată, repre- 
zentind un fragment din versurile poetului ferra- 
vez Lodovico Bigi (n. 1454), în care au fost folo- 
site citate din Evanghelia lui Matei (VII, 7) si a 
lui Luca (XV, 9): „Cereţi si vi se va da, căutaţi 
şi veţi găsi, Бате si vi se va deschide“14. Toate 
acestea arată clar cît de adinc si de serios era sen- 
sul tablourilor lui Tura pe teme evanghelice. Și 
prin aceeași seriozitate se deosebesc şi imaginile 
diferiților sfinţi. Cel mai adesea, ei sînt înfățișaţi 
înstrăinaţi de lume, cufundagi în sine, în acea stare 
cînd omul aude si nu vede nimic, cînd ochii sînt 
pe jumătate închişi şi cînd el ascultă parcă glasul 
divin. Aşa sînt Francisc si Maureliu, Anton din 
Padova şi Dominic. Incomparabili mai activi sînt 
Ieronim si sfântul ferrarez preferat — Gheorghe, 
patronul şi protectorul cavalerilor. Ieronim parcă 
s-ar pregăti să zvirle piatra pocáinjei spre cer, 
iar Gheorghe își încordează toare forțele în lupta 
cu puternicul dragon, asemenea cavalerului farà 
teamă şi păcat. Pe renumitele canaturi ale orgii: 
din catedrala ferrarezá figura lui uscăţivă, vin- 
joasă este înfăţişată, împreună cu calul, într-un 
racursiu neverosimil de îndrăzneţ. Toate forţele 
sufleteşti si fizice sînt supraíncordate, lovitura 
mortală cu sulița în gura dragonului este dată cu 
un mare efort. La vederea acestei privelişti pline 
de cruzime, prințesa aflată în captivitatea drago- 
nului strigă de spaimă, căutînd să fugă cît mai 
departe de locul sîngeroasei încleștări. Aceasta este 
una dintre cele mai expresive si, în același timp, 
cele mai „înfricoşătoare“ figuri în toată arta quat- 
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trocentistă. Pe semne că Tura а văzut ceva asemă- 
nător cu ocazia execuțiilor publice frecvente la 
Ferrara. 

Pînă 1а noi n-a ajuns aproape nimic din tablou- 
rile lui Tura pe teme laice, despre care amintesc 
vechile izvoare. În ele, artistul a exprimat, fără 
îndoială, alte nuanţe emoționale, și în ele trebuie 
să se fi manifestat destul de clar influenţa esteticii 
de curte. Din fericire, ne-a parvenit și un aseme- 
nea tablou. Este vorba despre Venus — păstrat: 
la National Gallery, Londra!*. După descoperi- 
rea, în 1416, a poemului. astronomic didactic al 
lui Manilius, în Italia s-a răspîndit larg obiceiul 
de a-i considera pe cei doisprezece zei din Olimp 
ca patroni ai celor douăsprezece luni ale anului. 
Se vede că Venus a lui Tura era alegoria lunilor 
aprilie sau mai, la care face aluzie. ramura de 
vişin din mâna ei dreaptă. În acelaşi timp, ea este, 
neîndoielnic, Venus, zeiţa dragostei, fapt la care 
fac aluzie două mici figuri din planul secund (so- 
vul înşelat, Vulcan, si ibovnicul Marte) si rochia 
desfăcută ușor pe pîntece, amănunt repetat în- 
tr-una dintre scenele de dragoste din pictura mu- 
rali din palazzo Schifanoja. Venus este înfăţişată 
aici foarte frumoasă, pe deplin conştientă de pu- 
terea farmecelor sale femeieşti. Pe chipul ci rece 
se citeşte o oarecare cruzime si neîndurare si pri- 
vind-o, îţi vin involuntar în minte superbele ver- 
suri din poezia lui Baudelaire „Га Beauté“: 


»Je suis belle, 6 mortels! comme un róve de pierre, 
Et mon sein, où chacun s'est meurtri tour à tour, 
Est fait pour inspirer au poète un amour 

Eternel et muet ainsi que la matière " 
Je trône dans lazur comme un sphinx incompris; 
J'unis un coeur de neige à la blancheur des cygnes; 
Je bais le mouvement qui déplace les lignes, 

Et jamais pe ne pleure et jamais je ne vis“1 


În imaginea Venerei, Tura a întruchipat acel 
ideal al frumuseţii feminine care s-a format la 
curtea ducilor d’Este. Si acelaşi ideal şi-a găsit ex- 
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ria, înconjuratà de îngeri fără aripi, ce seamáná 
mai degrabă cu niste menestreli, tronează, aseme- 
nea unei ducese, infinit de străină privitorului, în 
frumuseţea ei desăvârşită, dar rece. Astfel, trăsă- 
turi ale vieţii de curte au pătruns chiar într-un 
tablou cu conţinut religios, 

In unicul portret aparginînd indiscutabil pene- 
lului lui Tura — Tinár din familia d'Este din 
Metropolitan Museum, New York, există, de ase- 
menea, multe elemente ce jin de luxul de la palat. 
Pe chipul celui portretizat, asprimea se îmbină cu 
viciul. Toate liniile, trase cu o mînă ferma de 
artist par ca și cînd ar fi crestate în suprafaţa 
panoului de lemn, fapt datorită căruia profilul 
seamănă cu o camee antică. Şi aceste linii, cizelate 
ca nişte giuvaeruri, exprimă admirabil caracterul 
tinárului, obişnuit din anii copilăriei să porun- 
cească. Fondul albastru închis, pălăria rogie-zmeu- 
rie gi costumul de culoare verde-smarald nuan- 
yeaza splendid carnazia luminoasă, roz, si párul 
auriu ale cărui suvije sînt toate asa de meticulos 
pictate încît par turnate din bronz. În acest por- 
tret, maniera picturală corespunde întru totul na- 
turii caracterului uman întipărit pe el. 

Lui Tura fi place să zugrăvească figurile pe 
fundalul unor peisaje. Dar acestea sînt niste pei- 
saje cu totul deosebite. În comparaţie cu ele, chiar 
privelistile de natură ce slujesc drept fundaluri în 
tablourile lui Mantegna, nu mai arată chiar aşa de 
aspre În peisajele lui Tura aproape că nu există 
arb 
nu 


ori şi ierburi, nu există nici măcar gazon. Ele 

prezintă decît piatră care formează stînci în 
spirală si munţi plesuvi ce seamănă cu niste căpă- 
vini de zahăr, Dacă în peisaj pot fi întîlniti si nişte 
copaci рірегпісіі, apoi frunzele lor rare dau im- 
presia că ar fi decupate din tinichea. Clădirile 
pustii, masive și scunde nu reușesc să populeze 
peisajul, să-l facă prietenos. Dimpotrivă, ele ac- 
centuează şi mai mult impresia de izolare. În aceste 
peisaje, asa cum just remarcă P. P. Muratov, 
„abia dacă pot trăi vrăjitorii si dragonii“, Si 
deasupra pămîntului se întinde de obicei un cer 
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numai rareori pluteşte un nor singuratic, În ta- 
bloul din galeria Estense, din Modena, un aseme- 
nea cer, pe măsură ce se a ropie de orizont, са- 
pătă o nuanţă galben-chihlimbarie, reflectată si 
în apă, în care se culundă soarele singeriu. Ase- 
menea efecte cromatice n-a redat nici un artist 
din quattrocento. Si ceea ce surprinde este ca la 
Tura aceste efecte au un caracter ireal, aproape 
apocaliptic. Е 
Peisajele lui Tura, oricît аг fi ele de originale, 
se aseamănă în multe privinţe cu peisajele-fundal 
din tablourile unor maestri din nordul Italiei ca 
Mantegna, Marco Zoppo, Parentino. Nici unul 
dintre aceștia n-u atins, însă, în peisaj, un tragism 
atit de autentic. Si în această privință, între pei- 
sajele lui ‘Tura şi oamenii infatisai de el existá 
o profunda consonantá. ndcá ce poate să cores- 
pundă mai bine durerii si deznádejdii Mariei de- 
cît stinca aspră lipsită de orice vegetaţie, care se 
vede peste umerii ei si care este încununată cu trei 
cruci singuratice, ale căror siluete subţiri se profi- 
lează pe fondul cerului albastru. i 
Cu cît Tura devine mai matur, cu айі mai ri- 
gide şi mai agitate devin formele create de el. 
Cea mai mare ,clasicitate^ obţinută de el este 
poate aceea din tabloul de altar Madonna Rove- 
rella (1474). Dar si aici el ràmîne credincios mo- 
dului de tratare preferat. Iar acesta este subordo- 
nat în întregime, principiului călăuzitor conform 
căruia nu îngăduie nici o suprafaţă plană netedă, 
nici o linie calmă. De aceea, toate veșmintele, 
turnate parcă din metal, se împart în falduri ri- 
gide în care puținele linii drepte se pierd într-o 
masă de zig-zaguri, de linii elipsoidale, de cîrlige 
si triunghiuri. În aceste drapaje influențate de 
modele gotice, există un fel de mişcare frenetică, 
un fel de încordare lăuntrică. si tot la fel sint 
şi majoritatea personajelor — cu ovalul feței ne- 
regulat, schiţat de o linie nervoasă, dinamică, cu 
trăsături ascuţite, cu o musculatură subliniat as- 
pră, plină de proeminențe ceea ce face ca pielea 
să aibă aspectul unei suprafețe vălurate. Și tot 
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precis forma dură ca diamantul, ele nu cunosc 
liniștea si ba se fring ba formează angularitàyi 
forţate. Та fel sînt apoi mîinile, cu degetele lor 
subțiri, osoase, ce se mișcă spasmodic. Tot la fel 
este părul ce cade în suvite agitate, împletite une- 
ori asemenea unor sîrme subţiri. 

„Ca şi Jan van Eyck, Cosimo Tura a avut posi- 
bilitatea sá vadă la palat o mulţime de lucruri 
frumoase si, în primul rînd, produse de orfe- 
vrărie foarte fin lucrate. FI însuși a executat de- 
sene pentru meșterii aurari şi aceasta i-a dezvol- 
tat, fireşte, gustul pentru tot ce este preţios, ne- 
obișnuit, rar. Este greu de închipuit ceva mai ex- 
travagant decît tronurile pe care stau Venus și 
madona din altarul Roverella. Venus este încon- 
jurată de delfini galben-aurii cu ochi rubinii. Aces- 
tia au guri deschise infricosátoare, dinţi ascuţiţi, 
de pradă, tepi ascuţiţi si la fel de tepoase si co- 
zile. 51 toate acestea sînt asa de cizelate încât trá- 
dează involuntar mina artistului obisnuit si aibă 
de-a face cu metale nobile si să le îndrăgească pen- 
tru suprafaţa lor strălucitoare, șlefuire, si pentru 
pietrele preţioase cărora le servese drept montură. 
O adevărată minune a artei bijuteriilor este si 
diadema de aur cu două rubine ce împodobește 
capul prinţesei din scena luptei sf. Gheorghe cu 
balaurul. Dar, poate, cel mai mare rafinament 
atinge Tura în pictarea tronului Mariei din piesa 
altarului Roverella. Aici, fantezia artistului cu 
adevărat nu cunoaşte limite. Vedem aici și scoici 
verzi de cele mai neobișnuite și capricioase forme, 
si siraeuri din mărgele multicolore si ciorchini de 
struguri aninati si figurine de putti încovoiati ma- 
nierist în diferite poziţii si cele patru simboluri 
ale evanghelistilor, si mascaroni cu făclii aprinse 
si cipsoare de îneeri fn scufire cofrate, levate sub 
bărbie cu panglici fluturînd. Dar chiar si o ase- 
menea abundență de detalii decorative i s-a părut 
lui Tura insuficientă. Și iată că el acoperă toate 
laturile netede ale tronului de marmură cu incrus- 
таті pentru a potenta si mai mult elementul de- 
corativ. Сїт de mult pretuia Tura ornamentele o 
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tabloul reprezentind-o pe Madonna (galeria din 
Washington) si semnătura autografa sub scrisoa- 
rea din anul 1490, în care codita fntortocheatà 
arată ca o elegantă buclă ornamentală. 

Curtea din Ferrara l-a familiarizat pe Tura nu 
numai cu lumea lucrurilor frumoase si scumpe; 
ci si cu limbajul simbolurilor, cu sensul ascuns al 
emblemelor si semnelor zodiacului, cu viaţa tainică 
a culorilor. Acest limbaj ezoteric era apreciat în 
cercurile de la curte, care considerau deseori că, 
cu cit el este mai inaccesibil muritorilor de rînd, 
cu atit este mai desăvârşitiă. Încă din picturile 
murale din palazzo Schifanoja a căror realizare a 
fost condusă de Tura, este dat un complicat sistem 
influențat de astrologii de la palat”. În registrul 
superior sînt zugrăvite triumfuri ale zeilor antici 
avînd aici rolul de patroni ai diferitelor luni; în 
registrul mijlociu — semnele zodiacului şi spirete- 
lor astrale, în cel inferior — viaţa cotidiană a 
curţii lui Borso şi muncile agricole corespunzătoare 
diferitelor anotimpuri. În sec. al XV-lea, mai ales 
în senioriile din nordul Italiei, era larg răspîndit 
obiceiul de a se consulta stelele dacă se poate 
sfîrsi cu bine una sau alta dintre iniţiativele în- 
treprinse Într-o anumită zi. Și dacă poziţia con- 
stelaţiilor ега, după părerea astrologilor, favora- 
bilă, cîrmuitorul respectiv acţiona rapid pentru ca 
„a tempo pigliar la fortuna“. Un astfel de fata- 
lism orb nu putea sí nu dea nastere la opozi 
şi încă Pico della Mirandola a luat o atitudine 
aspră împotriva astrologiei, arătînd pe bună drep- 
tate că ca limitează libertatea de voinţă a omului. 
Si totuși, astrologii au continuat să joace un rol 
marcant la curțile din nordul Italiei recursînd 
adesea la prognoze scrise. Numai prin această pa- 
siune pentru astrologie se poate explica faptul 
că Tura înconjurà figura madonei, din tabloul aflat 
în colecția Colonna din Roma, cu semnele zodia- 
cului Taurus, Gemini, Cancer, Leo, Virgo(?), Li- 
bra(?), Scorpio, Sagittarius, Capricornus — emble- 
ma casei d'Este. Tura recurge la semnele zodiacu- 
lui si în tabloul din galeria Academiei Veneţiei, 
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executate în aur cu ajutorul unei pensule foarte 
subţiri, încep cu Virgo şi se termină cu Aquarius). 
In tabloul de altar Madonna Roverella, uronul este 
împodobit cu inscripţii ebraice si cu imagini ale 
focului mistuitor — emblema casei d'Este, iar pe 
voletul lui lateral, pe cîrja episcopalá a sf. Mau- 
riciu, este compusă o altă emblemă a casei d'Este 
— un paravan (steccata), cu un miel. Pe norul 
din partea de sus, se vede încă o emblemă a ace- 
leiast case — un licorn máruntel. Chiar atunci 
cînd Tura fsi pune semnătura pe tablou, el o în- 
cifrează în asa fel încât literele ce-o compun sînt 
atît de fantastice si atît de puternic ornamentate, 
că este aproape imposibil să-i găsești cheia (tablou- 
rile din Viena şi din Muzeul Correr). 

Tura, ca si Ercole dei Roberti, avea o fantezie 
prodigioasă de un gen cu totul deosebit. Una din- 
tre acelea care „facit saltus". În tablourile lui ca 
si în „Orlando îndrăgostit“ al lui Bojardo, putem 
vedea cele mai neverosimile treceri de la un epi- 
sod la altul, la care nici nu te aștepți, de la о 
zonă spaţială la alta, radical diferită de prima, 
de la un motiv ornamental la altul, prin nimic 
asemănător cu primul si fără a decurge în vreun 
fel din el. Aceasta face ca tablourile lui Tura să 
pară, totdeauna neaşteptat de noi si extrem de di- 
namice їп ceea ce priveşte ritmul lor interior. De 
exemplu, în Madonna din Washington, alături de 
semnele rosii-singerii ale zodiacului, apar nu se 
ştie de unde ramuri cu mere. În tabloul Acade- 
miei venețiene semne de același fel sînt flancate 
de ciorchini de struguri. în Buna Vestire din mu- 
zeul Catedralei din Ferrara, pereţii îngusti ai por- 
ticului sînt acoperiţi în întregime de reliefuri cu 
opt figuri înfățișate în cele mai nefiresti poziţii. 
Tot aici, alături, pe grindă, apar o veverità si o 
pasăre, iar putin mai sus atîrnă draperii pe care 
sînt pictate fructe. În scena Lupta sf. Gheorghe 
cu balaurul, pe stâncă apar, nu se stie de unde, 
oameni care gesticulează aprins, îmbrăcaţi în ves- 
minte deschise de culoare galben-limonie, liliachie 
şi roșu aprins. Aceste figurine, pictate cu o pen- 
sulă subțire, sînt realizate într-o manieră de schiță 
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cu totul deosebită, anticipînd maniera picturală a 
lui Tintoretto si Magnasco pe care aceştia o folo- 
seau bucuroşi pentru planurile îndepărtate ale ta- 
blourilor. Culorile erau asternute într-un strat asa 
de subţire încît figurile respective par transpa- 
rente, ceca ce le conferă oarecum un caracter ireal, 
ca si cînd în fata noastră ar fi niste năluci gata 
să dispară în orice clipă. Asemenea figurine „stră- 
vezii“ vedem si în tabloul vienez Cristos susținut 
de doi îngeri, în сате merg tîrîndu-si picioarele 
cele trei Marii mîhnite. Tot asa de neaşteptate 
sînt zborurile fanteziei artistice în tratarea ex- 
travagantà a tonurilor, despre care a fost deja 
vorba, ca şi în tratarea edificiilor din planul doi. 
De pildă, în scena condamnării la execuţie a 
sf. Mauriciu, patronul Ferrarei, clădirea este îm- 
podobità cu ghirlande, cu testele unor capete de 
tauri si cu figurile unei maimuțe si a unui șoim. 
Un asemenea amestec din elemente incompatibile 
unele cu altele se întîlneste des la pictorii ferra- 
rezi, dar nicăieri nu atinge о asemenea expresi- 
vitate ca la Tura. 

Datorită faptului că Tura, spre deosebire de 
Piero della Francesca, n-a redat în pictura sa me- 
diul atmosferic, figurile aflate în mişcare în tablou- 
rile lui ni se par ca si cînd s-ar fi oprit pe ne- 
așteptate, ba mai mult, ca şi cînd ar fi încreme- 
nit. Această curmare a mișcării Întrerupte instan- 
taneu, constituie un farmec deosebit al artei lui 
Tura. Ea corespunde pe deplin şi formelor lui 
dure, asemenea cremenei, forme care prin natura 
lor nu se pot dizolva în ambianța atmosferică, și 
culorilor lui vîscoase ca aliajele emailurilor, care 
nu cunosc treceri fine, gradate, de la o nuanţă la 
alta. Toate acestea luate împreună, în combina- 
tie cu liniile bizare adînc incizate, conferă lucrá- 
rilor lui Tura o uimitoare integritate stilistică. 
Nici unul dintre aceste elemente componente ale 
limbajului său artistic nu poate fi schimbat cu o 
iotă fără a fi turburată irepetabila structură in- 
dividuală a imaginii. 

Nici coloristul Tura nu seamănă cu vreun alt 
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culoare aminteste în тийе privinte de maestrii 
КЕ Farà indoiali cà el a studiat ope- 

cle lui Rogier van der Weyden si pe ale nenu- 
orator miniaturisti neerlandezi si francezi care 
au lucrat la Ferrara. Ca maestru de curte el a 
avut, de asemenea, posibilitatea să vadă zilnic cos- 
tumele somptuoase din brocart, catifea si atlaz 
brodate cu perle, diamante si rubine. EI credea 


că prin mătăsurile multicolore si prin nestemate 
se adreseazá spiritelor, cà fiecare culoare si piatrà 
prețioasă are o deosebită importantà, sensul siu 
simbolic ascuns. El putea să-și facă lesne o idee 
si despre strălucirea culorilor ce alcătuiau vitra- 
lile. În felul acesta, harul lui de colorist a cîsti- 


gat în sensibilitate si s-a cultivat. Dintre culori, 
Tura arată preferinţă pentru cele moştenite de la 
bizantini: violet, verde deschis, liliachiu intens, 
zmeuriu, roz spre roșu, verde-smarald, galben au- 
riu, albastru si albăstrui-metalic. Aceste culori for- 
mează о gamă cromatică rece, mai ales sub actiu- 
nea culorii argintii atemporale si tocmai de aceea 
abstracte, pe care artistul a folosit-o cu multă 
plăcere. În culorile lui Tura, alese cu un gust ra- 
finat, există totdeauna ceva de piat scumpă. 
Uneori, ca în altarul Roverella, el luminează în 
mod conştient toati paleta si atunci culorile se 
aprind ca nişte nestemate. Dar cele mai adesea, 
ca de pildă, în Pieta din Muzeul Correr si în 
Sf. erezia de la Londra, el slábeste intensitatea 
culorii neutralizind-o cu о nuanță gri-argintie. În 
aceste cazuri, paleta dobîndeste o deosebită noble- 
te. Culoarea violet devine gri-violet, verdele — 
gri-verzui, liliachiul — devine liliachiu-cenusiu si 
peste toate se asterne un vàl argintiu. Într-un ast- 
fel de ton stins, este redatà si sutana de culoare 
crem a lui Antonio din Padova, în tabloul din 
galeria Estense, din Modena. Acest ton crem trece 
pe alocuri în verde-oliv, argintiu ceca ce-i per- 
mite artistului să obţină un deosebit rafinament. 
În ceea ce priveşte сагпайа, Tura o redă de pre- 
ferintà într-o nuanţă deschisă, de alb, peste care 
aşterne umbre verzi destul de compacte pentru a 
potenta violenţa contrastelor. Dar cînd trebuie (de 
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pildă în portretul new-yorkez de tînăr sau pe 
chipul Venerei din National Gallery din Londra), 
el recurge la tonurile delicate de roz, ce trec pe 
nesimţite în umbre gri transparente. O asemenea 
varietate a soluţiilor cromatice face ca şi atunci 
cînd cunoşti bine pictura lui Tura, să nu poţi ghici 
niciodată dinainte ce anume culori și în ce combi- 
nati le poţi întîlni în tabloul lui următor. 
Înflorirea maximă a activităţii lui Cosimo Tura 
corespunde, în timp, guvernării ducelui Borso 
d'Este (1450—1471). În aceşti ani, artistul era nu 
numai vestit, ci si bogat. Speriat de boală, Tura 
si-a scris, în апи] 1471, testamentul, in care a ce- 
rut sà se ridice pe cheltuiala sa biserică, Cozia şi 
Damian şi să se împartă banii strînsi de el rude- 
lor şi săracilor din Veneţia. După moartea lui 
Borso, el a mai rămas încă o bucată de vreme 
pictor de curte al ducelui Ercole. Se pare însă că 
succesorul lui Borso a avut faţă de lura o atitu- 
dine mai rece. Їп 1486, destul de sirácit, artistul 
s-a mutat cu locuinţa într-unul din turnurile ora- 
sului si, în acelasi an, artistul palatului a devenit 
Ercole dei Roberti. Ultimii ani ai vieţii lui Tura 
au fost întunecaţi de boli şi privaţiuni, iar în 
1495, el a murit uitat chiar si de cei care-l pro- 
slăveau în anii de apogeu. Or, gloria lui a fost 
foarte mare, poeţii şi învățații ferrarezi aducîn- 
du-i osanale fără a face economie de cuvinte: 
„praestantissimus vir Cosimus omnium nostri tem- 
poris pictor praestantissimus“, „nobile et eccelente 
homo М. o Cosimus del Tura, pictore famosissi- 
mo*2, [п tratatul siu de arhitecturà (1460— 
1464), Antonio Filarete?! pune numele lui Tura 
alaturi de numele lui Fra Filippo Lippi, Piero 
della Francesca, Andrea Mantegna si Vincenzo 
Foppa, iar tatàl lui Rafael, Giovanni Sami?, i 
menţionează pe Tura în cronica sa rimatà printre 
maestri eminenti ca Antonello da Messina, fraţii 
Bellini, Ercole dei Roberti si Melozzo da Forli. 
Dar încă din sec. al XVI-lea, el este uitat, trep- 
tat, aproape cu desávirgire, iar atotstiutorul Vasari 
îi acordă doar cîteva rînduri, făcînd din el un 
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noastem nici o lucrare indiscutabilă. Tura a rămas 
uitat şi de-a lungul întregului secol al XVII-lea 
şi, abia în secolul următor, printre patriotii ferra- 
rezi locali (Baruffoldi, Barotti, Citadella?3) se tre- 
zeste interesul pentru numele lui care, prin stră- 
duintele lui Citadella, Campori, Cavalcaselle, 
Adolfo Venturi si Gruyer, dobîndeste în sec. al 
XIX-lea, trăsături pe deplin concrete? Totuși, 
abia în lucrările cercetătorilor din sec. al XX-lea, 
mai ales după expoziţia picturii ferrareze din 1933, 
lucrările lui Tura au căpătat o interpretare cri- 
tica si, prin urmare, si cu adevărat ştiinţifică. A 
crescut, „de asemenea, înţelegerea naturii este- 
tice originale a artei lui în care artiștii cu tendinţă 
expresionistă ca şi cri care merg pe urmele 
acestora au descoperit multe aspecte apropiate lor. 
Astfel, a început să iasă treptat la iveală Cosimo 
Tura, artistul uitat din vestitul oraș Ferrara. 
„Deseori, Tura este privit fie ca un manierist 
din quattrocento?5, fie ca un fin stilizator, fie, în 
sfîrșit, ca un „mare maestru al grotescului“26. Dar 
Tura n-a fost nici una, nici alta. În arta lui aus- 
terà nu există nimic manierist, asa cum există la 
reprezentanţii goticului „cosmopolit“. El n-a fost 
în vreo măsură oarecare nici stilizator pentru că 
stilizatorul imită totdeauna pe cineva, or el chiar 
dacă a imitat pe cineva, acela pe care l-a imitat 
a fost el însuşi. N-a fost, în sfîrșit, nici maestru 
al grotescului fiindcă aşa ceva este numai acela 
care exagerează în mod conștient cu scopul obji- 
nerii efectului grotesc căutat. lar la Tura nici po- 
meneală de asa ceva. El a zugrăvit lumea asa cum 
a văzut-o, în toate contradicţiile ei tragice. Prove- 
nind din tradiţia gotică, Tura n-a rupt-o niciodată 
cu aceasta. Dar a dat hotărît la o parte tot ce era 
în ea decorativism de suprafață. Și aderînd, la 
mişcarea renascentistă din nordul Italiei, Cosimo 
Tura şi-a elaborat un limbaj artistic atît de per- 
sonal încît arta lui stridentă, aspră, neasemănă- 
toare cu nici una alta, rămîne piná astăzi una 
dintre paginile cele mai nelinistite si mai capti- 
vante din istoria culturii artistice atît de variate 
a quattrocento-ului. 
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